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RESUMO 
    
O presente trabalho de conclusão de curso tem como objeto principal de estudo a 
indumentária japonesa conhecida como quimono e qual é a representatividade dela no filme 
“O Império dos Sentidos” do diretor Nagisa Oshima, de 1976. 
Foi realizado um levantamento bibliográfico sobre a história do quimono cujos marcos 
estão delimitados pelos períodos históricos do Japão. As transformações culturais pelas quais 
passa o país influenciaram na forma como o quimono foi confeccionado, quais características 
são salientadas nas vestimentas, como as cores utilizadas, o tipo de tecido, as estampas das 
estações, etc.. 
Busca-se as raízes dos significantes sobre o quimono no imaginário popular a partir 
das xilogravuras japonesas, os ukiyo-e e shunga produzidos abundantemente na Era Edo, que 
marcaram a presença da vestimenta como essencial para se produzir os efeitos precisados 
pelos artistas em relação ao erotismo japonês. 
         A partir da análise de fotogramas e do enredo do filme erótico, comparando entre 
cenas a presença da vestimenta, qual a função que lhe reserva, como os comportamentos dos 
protagonistas são modelados de acordo com os códigos que elas trazem ao corpo do 
indivíduo. 
         Verifica-se que ao longo do filme, conforme as regras de comportamento discreto, 
moderado e pudico vão sendo minadas até o seu derradeiro fim, assim o é também o quimono, 
que de bem dobrado e aprumado no corpo vai se tornando solto, desarrumado, livre como os 
corpos desnudos que o utilizam. 
         Este trabalho representa apenas uma parcela dentre as possibilidades de estudos que 
podem ser elencadas a partir de um determinado objeto de estudo e que permitem e 
enriquecem a compreensão histórica e cultural de um país, no caso o Japão, com o 
conhecimento que se trava sobre o quimono no imaginário popular. 
 





  The present work of conclusion of course takes the Japanese outfit known as kimono 
as a main study object and what her representativeness is in the movie “The Empire of the 
Senses” of director Nagisa Oshima, of 1976.  
A bibliographical survey was lifted about the history of the kimono which landmarks 
are delimited by the historical periods of Japan. The cultural transformations over which it 
passed the country influenced in the form as the kimono it is made, which characteristics are 
pointed out in the garments, like the colors used, the type of cloth, the prints of the seasons, 
etc..  
The roots of the significant ones on the kimono in the popular imaginary are sought 
from the Japanese woodcuts, the ukiyo-e and shunga produced abundantly in the Edo Era, 
which marked the presence of the clothing as essential to produce the effects needed by the 
artists in relation to the Japanese eroticism. 
From the analysis of frames and the plot of the erotic film, by comparing scenes with 
the presence of clothing, what is the function that reserves to it, how the behaviors of 
protagonists are modeled according to the codes they bring to the individual body. 
It is verified that throughout the film, according to the rules of discrete, moderate and 
prudish behaviors are being mined until its final end, so do the kimono, which well folded and 
upright in the body is becoming loose, untidy, free as the naked bodies that use it. 
   This work represents only a part of the possibilities of studies that can be lifted from a 
specific object of study and that allow and enrich the historical and cultural understanding of a 
country, in this case Japan, with the knowledge that is closed on the kimono in the popular 
imaginary. 
 
Key words: 1. kimono. 2. ukiyo-e. 3. shunga. 4. eroticism. 5. femme fatale. 
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O  presente  trabalho  tem  como  objetivo  o  estudo  do  quimono  em  sua
representatividade no cinema através da análise de sua presença no filme “O Império dos
Sentidos” do diretor Nagisa Oshima, de 1976.  O filme é baseado numa história real ocorrida
em 1936 e cujo enredo envereda-se num relacionamento entre um homem e uma mulher que
culminou em assassinato em Tóquio. Busca-se imagens no filme que representem o quimono
e as suas possíveis conexões com as significações atribuídas ao uso dele pelos protagonistas
da longa metragem e, num olhar mais geral, pela cultura japonesa.
No  primeiro  capítulo,  levanta-se  um  breve  histórico  do  quimono  no  Japão,  que
remontam às  suas  raízes  na  China  Antiga,  de  acordo com as  evidências  históricas  que  a
acompanham. Acompanha-se o seu desenvolvimento ao longo da história do Japão, desde a
sua  introdução  no  país  às  mudanças  culturais  por  quais  passa  o  país,  com  ou  sem  os
intercâmbios muito presentes de tempos mais antigos com a China. A vestimenta japonesa vai
adaptando-se  às  necessidades  prementes  de  cada  período  apresentado  e  organizado
cronologicamente no presente estudo,  seguindo o que é  comumente utilizado nos estudos
acadêmicos.
No  capítulo  segundo,  introduz-se  rapidamente  a  história  do  ukiyo-e,  também
conhecido como pinturas do mundo flutuante, segundo a tradução literal da sua grafia chinesa,
e que apontava essa característica do budismo, que compreendia as gravuras como expressão
do ócio e da diversão. Num período mais posterior, na era Edo, ela adquire outros contornos,
passando a abarcar qualquer aspecto da vida cotidiana. Sua produção foi prolífica nessa época
e apesar dos artistas do ukiyo-e não gozarem do prestígio e fama em sua época, estas gravuras
obtiveram grande reconhecimento social póstumo na Europa do século XIX. Atenta-se para o
caráter  social  dessas  gravuras,  que  tinham  funções  práticas,  como  a  divulgação  de
conhecimento e  informação,  por  exemplo,  o  que os  leva  a  diferenciar-se da arte  de  pura
contemplação dos ocidentais. Este capítulo também salienta a arte erótica conhecida como
shunga,  que tomou forma entre os séculos XVIII e XIX. A partir da observação das cenas
retratadas nestas gravuras, busca-se semelhanças ou coincidências, com as cenas eróticas do
filme de Nagisa Oshima, sempre tendo como fio condutor a presença do quimono em ambas
as  formas  de  arte  como um elemento  imprescindível  à  composição  das  cenas  eróticas  e
constituição do corpo feminino no Japão. 
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 O capítulo 3 descreve o filme de Nagisa Oshima, “O império dos sentidos”, de 1976,
com os dados técnicos referentes ao filme, como diretor, produtor e elenco. É um filme que
tem ampla bibliografia, principalmente no meio acadêmico, o que atesta o interesse que esse
filme gera, além de figurar na história do cinema japonês. Uma breve sinopse é apresentada
em seguida aos dados técnicos, a vida profissional do diretor do filme, a história da “heroína”
retratada no filme, Sada Abe, cujo caso inspirou o filme, um relato da sua trajetória pessoal e
profissional no Japão da década de 1930 dentro do mundo do entretenimento voltado aos
homens em Tóquio.  A sua história  continua mesmo depois da culminância do assassinato
praticado, mas o filme para neste momento de clímax. Tais informações tornam-se necessárias
pelo desconhecimento do filme pelos supostos leitores.
O último capítulo agrupa em alguns temas escolhidos para o escopo deste trabalho das
análises do filme coletadas dentro da literatura crítica de cinema, estabelecendo uma relação
entre  os  capítulos  anteriormente  apresentados.  As  temáticas  giram em torno  do  erotismo
japonês, das femmes fatales e do quimono, que juntos são utilizados para possibilitar a leitura
da constituição de saberes  sobre o corpo feminino japonês,  do comportamento da mulher
enquanto  moldado  pelos  imperativos  culturais  do  Japão  moderno,  e  por  que  não,  pelo
quimono. O país passou por mudanças significativas, sempre com a idealização daquilo que
seria  o  moderno  e  tecnológico  para  os  seus  dirigentes,  e  o  comportamento,  as  formas
culturais, o quimono também sentiu essas transformações. As ressignificações atingiram as
mulheres japonesas, como atestam as mudanças de comportamento, vestimentas, penteados,
como se pode ver nas “modern girls” ou nas “femme fatales”, agora libertas das amarras do
quimono e que se contrapõem à mulher tradicional japonesa. Nesse sentido, é paradoxal a
leitura que poderia ser feita da protagonista Sada Abe, no filme, quando se faz uso de suas
vestimentas tradicionais que simbolizam uma típica mulher japonesa, cujo comportamento é
condicionado  pela  cultura  japonesa, enquanto  é  apontada  como  femme fatale por  alguns
críticos e estudiosos de cinema, que age como se tivesse o poder de subjugar o homem. Por
fim, não se pode deixar de olhar para a relação que o diretor Nagisa Oshima estabelece com o
ukiyo-e e  cuja  consequência  não  pode  deixar  de  se  perceber  no  seu  cinema,  seja  nos
enquadramentos, na fotografia e no enredo.
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CAPÍTULO 1 - O QUIMONO 
 
 
1.1.   A história do quimono. 
 
Quimono (着物, きもの) deriva-se do ideograma chinês (kanji) 着 (ki(ru))=vestir-se e 
物 (mono)=coisa, ou literalmente, “coisa para vestir”. (YAMANAKA, 1982, p.9; 
YAMASHITA, 2011, p.8). Conforme Yamanaka aponta (1982, p.9), a pessoa que usa o 
quimono “torna-se”, o que indica que a vestimenta é um dos meios pelos quais se pode 
alcançar a alma japonesa e a sua cultura. Ito (2011, p.4) designa o quimono também como 
“wafuku” ou vestimenta japonesa e o considera o espírito do Japão. 
Desde os tempos pré-históricos, a vestimenta japonesa era composta de duas peças de 
tecido que eram costuradas juntas e atadas à frente por um cordão ou faixa na cintura. Em 
tempos mais remotos, a vestimenta chegou a ser separada em duas peças, superior e inferior, 
mas ao  longo do tempo, o que se delineou foi a peça única do quimono, com as suas mangas 
largas, o seu comprimento amplo e tamanho que tornaram-no arejado e confortável para o 
verão. No inverno era necessário colocar mais camadas de quimono. (YAMANAKA, 1982, 
p.7). 
Essa forma de se vestir que é um aspecto distintivo da cultura japonesa, é representada 
“dramaticamente” durante o Período Heian (794-1185) quando as damas da corte utilizavam 
doze camadas (jūni-hitoe) de quimono para ocasiões cerimoniais. Foi uma forma de se vestir 
que envolvia uma única e profunda apreciação de cores e as suas combinações, tomando-se 
muito cuidado para harmonizá-las. Ainda em relação à escolha de cores, elas devem espelhar 
as estações do ano e o seus humores, o que indica o quanto os japoneses estão sintonizados 
com as mínimas mudanças das estações e apreciação da beleza da natureza. Deve-se atentar 
também para as tinturas e os padrões vegetais e os desenhos dos tecidos dos quimonos. Há 
mais de duas centenas de regras no que toca à combinação de cores dos colarinhos dos 
quimonos, das cores do exterior e da harmonização nos forros. Mesmo hoje, as cores aceitas 
entre os meses de novembro e fevereiro se refere ao termo tradicional ume-gasane, ou 






Fotografia 1 - Quimono Ume-gasane ou flores de ameixeira. 
 
 
Fonte: JapanObjects (2017)1 
 
 
Nos meses de abril e março há a combinação do quimono chamado fuji-gasane ou 
sombras de glicínias, um quimono com a cor de lavanda no exterior e forro azul. (Fotografia 
2). Há outras combinações de acordo com as estações do ano, como as cerejeiras em plena 
floração para a primavera, cenas na neve ou flores de ameixeira para o inverno, ondas do mar 
para o verão e folhas de bordo vermelhas para o outono. Essas combinações denotam uma 
intrincada conexão com a natureza, tanto nos padrões e desenhos, quanto nas tinturas vegetais 
utilizadas nos quimonos. Usar a indumentária japonesa de acordo com a estação, a habilidade 
                                               
1“Flowering Plum Blossom Kimono” por Sakai Hoitsu (1761-1828). HANS, Liu. The fine art of japanese 
kimono. ___________. The artofjapanesekimono: a lavish visual guide. Disponível em: 
https://japanobjects.com/features/kimono-guide. Acesso em: 4 dez. 2018. 
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de refletir as cores e os humores podem ser considerados como uma marca de uma pessoa 
verdadeiramente sensível. (YAMANAKA, 1982, p.7-8). 
 
 
Fotografia 2 - Quimono Kosode Fuji-gasane ou sombras de glicínias. 
 
 
Fonte: KagaYuzen (2018).2 
 
 
Quando se estuda o quimono, os historiadores agrupam os estilos de quimono de 
acordo com os períodos históricos do Japão. A tabela 1 ilustra a ordem cronológica utilizada 
como marcador para representar essa divisão, de acordo com Deal (2006, p.XV). 
 
                                               
2“Pine and Wisteria” - HidenoriOhta.Kaga-Yuzen Kimono. KagaYuzen. 2018. Disponível em: 
http://kagayuzen.tumblr.com/post/160138139523/kaga-yuzen-kimono-pine-and-wisteria-hidenori-ohta. Acesso 
em: 4 dez. 2018. 
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TABELA 1 – Períodos Históricos no Japão.3 
 
 ERAS ANO 
Pré-História 
 
Jomon 10000 - 300 a.C. 
Yayoi 300 a.C. – 300 d.C. 




Heian (Kasane) 794-1185 
Japão Medieval Kamakura 1185-1333 
Muromachi 1333-1573 
Azuchi-Momoyama 1573-1615 
Japão Pré-moderno Edo (Kamon/Hikeshi-banten) 1615-1868 




Fonte: DEAL, William E. (2006, p.XV). 
 
                                               
3
 Para fins de adequação metodológica frente às variações verificadas em outras fontes em relação às datas dos 




De acordo com Nomura e Ema (2006), p.V.), o quimono tem uma antiga 
ancestralidade que pode ser rastreada até a China. No oitavo século, as vestimentas de estilo 
chinês eram utilizadas nas cortes japonesas, e já no décimo século, no período Heian, a 
cultura japonesa começou a se afastar das tradições chinesas e desenvolver as suas próprias 
sensibilidades. O período Heian foi o mais elegante e refinado, e a grande ênfase foi na 
vestimenta. De acordo com Liddell (1989, p.1), rastrear a origem do quimono é como tentar 
descobrir a fonte do Nilo. O que há de evidências, de acordo com a autora, vêm de tumbas 
chinesas e das descrições em escrituras chinesas. É interessante especular quando essas 
vestimentas passaram a circular no Japão nas suas eras pré-históricas e o que aconteceu para 
que elas sobrevivessem ao século XX. Conforme Yamanaka (1982, p.32), traçar as origens 
das vestimentas japonesas é basear-se em conjecturas, pois os mais antigos fragmentos têxteis 
do Japão que se tem preservado datam do período Asuka (552-645). Entretanto, baseados nas 
escavações arqueológicas, dois tipos distintos de cultura neolítica podem ser reconhecidos 
através das técnicas e desenhos em cerâmicas. 
No período pré-histórico Jōmon, as pesadas cerâmicas foram feitas com argila e são 
caracterizadas pelos desenhos decorativos variados, que são artisticamente superiores das 
outras culturas da Idade da Pedra, muito provavelmente baseadas em padrões das cestas, 
técnicas também avançadas para aquele tempo e os desenhos das esteiras impressas em sua 
superfície que apontam padrões de tecidos de fios entrelaçados. É aceito que a população 
Jōmon, tanto homens quanto mulheres, utilizavam calças que eram atadas na cintura e peças 
de vestuário superior com mangas tubulares. Tais roupas não parecem se adequar bem ao 
calor e clima úmido do Japão, e pode refletir uma conexão entre a cultura Jōmon e as tribos 
nômades da Ásia Setentrional. (YAMANAKA, 1982, p.32). 
No período conhecido como Yayoi, próximo do fim da era neolítica, os métodos de 
rizicultura são introduzidos da Ásia para o Japão, utiliza-se o torno para a confecção da 
cerâmica, e a sociedade passa da caça e colheita para uma sociedade agrária, o que deve ter 
afetado o modo de vestir das pessoas, que se adequasse melhor à prática do plantio do que à 
da caça. Diferentemente da sociedade de colheita e caça do período Jōmon, que utilizavam as 
vestimentas mais apropriadas para a caça, as pessoas do período Yayoi vestiram roupas mais  
flexíveis que melhor se ajustavam para as flexões e alongamentos feitos no curso do trabalho 
nos campos de arroz. Na literatura chinesa, os homens japoneses são descritos utilizando 
tecidos não costurados dobrados em torno do corpo enquanto as mulheres utilizam grandes 
roupas com um buraco no meio para as cabeças. (YAMANAKA, 1982, p.32). 
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O período Yamato (300-710) abrange as eras conhecidas como Kofun (300-552),  
Asuka (552-645) e Hakusho (645-710). Yamato designa a formação do estado japonês, que 
toma lugar durante o período protohistórico de 300 à 552. Essa era se refere ao período dos 
túmulos, que proporcionam o registro histórico das vestimentas utilizadas naquele período, 
antes só possível a partir da descrição da literatura. Em grandiosas tumbas erigidas para os 
governantes do estado, encontram-se vasos, espelhos, armas de ferro e bronze, entre vários 
outros objetos e as esculturas conhecidas como haniwa, que geralmente são redondas (wa) e 
argila oca (hani). (Figura 1). As esculturas foram deixadas em cima ou em volta das tumbas. 
As vestimentas superiores masculinas e femininas são abertas na frente e tem mangas curtas. 
Homens são representados utilizando calças largas e mulheres saias longas e pregueadas, que 
vem a ser conhecida como mo. A impressão que passa é que o estilo do haniwa é muito 
similar às roupas utilizadas na Ásia setentrional.  (YAMANAKA, 1982, p.33). 
 
Figura 1 - Haniwa ou escultura de terracota. 
 
Fonte: Yamanaka (1982)4. 
 
                                               
4YAMANAKA, Norio.  The book of quimono, 1982. p.33. 
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Missões enviadas à China durante o período Asuka (552-645) trouxeram o Budismo, o 
Confucionismo e muitos outros aspectos culturais da dinastia Sui e Tang. Foi neste período e 
no subsequente Nara (710-794) que o Japão buscou orientação de um país mais avançado que 
ele próprio. A capital de Nara, estabelecida em 710, tinha sido modelada exatamente igual à 
capital chinesa de Ch’ang-an (atual Xian), além da organização do governo, os códigos que 
regulavam qualquer aspecto da vida das pessoas, a classificação em diferentes posições que 
requeriam das pessoas roupas adequadas com cores e estilos prescritos para cada posição.  O 
homem que inaugurou essa mudança revolucionária foi o príncipe Shōtoku, que regeu o 
império de 593 a 622, um crente do Budismo que construiu vários templos e propagou o seu 
conhecimento. As roupas que o príncipe utilizava era de estilo tipicamente chinês com uma 
vestimenta larga com cortes laterais, com colarinho alto e calças amarradas na frente com uma 
faixa. As mulheres também foram fortemente influenciadas pela modelo chinês, utilizando 
uma roupa superior curta e uma saia longa. (Figuras 2 e 3). Os japoneses comuns utilizavam 
vestimentas parecidas com quimono, amarrados com uma faixa e calças para trabalhar 
facilmente e as mulheres saias. (YAMANAKA, 1982, p.34). 
 
Figuras 2 e 3: Homens e mulheres da corte.  
 
Fonte: Yamanaka (1982).5 
 
A corte imperial muda-se de Nara para Heian (atual Quioto), “a capital da paz e da 
tranquilidade” e mantiveram relações com a dinastia Tang na China. Os poderes imperiais 
                                               
5YAMANAKA, Norio. The book of Kimono, 1982, p.34.  
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começaram a ruir e famílias da corte, como os Fujiwara passaram a dominar os negócios do 
estado. Após 894 a comunicação com a China foi suspensa. Japão passa a desenvolver o seu 
próprio espírito artístico. Em todos os níveis da sociedade há uma evolução no desenho têxtil 
e nos estilos das roupas. A vida da corte foi um dos mais refinados e sofisticados no mundo 
daquela época, com especial atenção à beleza, à delicadeza e sensibilidade que levaram 
eventualmente a uma estética normativa e a um formalismo vazio. Nas cortes vestiam-se os 
sokutai (Fotografia 3) - vestidos com longas caudas, com mangas largas, completamente 
abertas nas suas extremidades inferiores. Outra vestimenta cerimonial com mangas curtas era 
o kosode. Nesta era as mulheres nobres utilizavam o Jūnihitoe (Fotografia 3), com doze 
camadas de quimonos um sobre o outro, combinando de modo a salientar o contraste das 
cores de cada camada, que deveria ficar visível no pescoço, nas extremidades das mangas e 
nas bordas das saias. Atualmente o número de quimonos pode variar para menos ou mais de 
doze, chegando a vinte camadas que chegam a pesar oito quilos. (YAMANAKA, 1982, p.34). 
 
Fotografia 3 – Sokutai e jūnihitoe - Príncipe Akihito e princesa Michiko (1959). 
 
Fonte: Wikipedia (2018).6 
                                               
6Disponível em: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/6f/Crown_Prince_Akihito_%26_Michiko_Shoda_Wedding_
1959-4.jpg. Acesso em: 5 dez. 2018. 
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Os nobres também utilizavam outras variedades de quimonos, como o nōshi7, 
kariginu8, suikan, sempre de acordo com a formalidade que a ocasião ensejava. Mercadores 
utilizavam o suikan e o hakama. (Figura 4). O suikan é uma roupa geralmente utilizada pelos 
camponeses e durante o período Kamakura foi adotada pelos guerreiros para ser usada por 
baixo da armadura. Era composta por uma blusa simples grande, engomada com água pura, 
fechada na cintura e nas mangas por cordões. No período Edo foi uma roupa reservada aos 
rapazes. (FRÉDÉRIC, 2008, p. 1104). O hakama é o vestuário com calças largas 
tradicionalmente usadas por homens e mulheres a partir do século XVII.  
 
 
Figura 4 - Nōshi, kariginu, suikan, hakama. 
Fonte: Yamanaka (1982)9. 
 
 
Na Era Meiji, as jovens estudantes e professoras usaram essa vestimenta, e atualmente, 
as pessoas empregadas nos santuários xintoístas e praticantes de artes marciais os vestem. Os 
homens usam-nos com a roupa tradicional em cerimônias oficiais ou religiosas. Essa 
                                               
7Roupas normais do imperador, do príncipe herdeiro, do príncipe, da princesa no período Heian. Disponível em: 
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E7%9B%B4%E8%A1%A3. Acesso em: 5 dez. 2018. 
8KARI-GINU. “Roupa de caça”. Roupa oficial dos funcionários imperiais e dos guerreiros até 1968. Ela tinha 
uma gola redonda, mangas longas com punhos fechados com cordões. Também chamada hôi, 
karigoromo.FRÉDÉRIC, Louis. O japão - dicionário e civilização. Rio de Janeiro: Globo, 2008.  p. 610. 
9YAMANAKA, Norio. The book ofkimono. 1982, p.35. 
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vestimenta possui fendas nos lados, cinco pregas na frente e uma prega grande na parte de 
trás.  Eles são fixados com um cinto amarrado (koshiita) na cintura e são usados sobre um 
quimono leve. (FRÉDÉRIC, 2008, p. 369). O período Heian acaba com a ascensão ao poder 
da família Miyamoto que derrota o seu rival, os Taira. A corte imperial permanece em Quioto 
e a era Shogunato instala-se em Kamakura (1185-1333). (LIDDELL, 1989). 
O estilo de quimono adotado neste período teve ênfase na simplicidade e mesmo na 
frugalidade. Para o uso diário, os guerreiros utilizavam o hitatare10, que parece ter sido 
adaptado da vestimenta dos agricultores e que permitem o movimento mais livre, juntamente 
com o hakama. Para cerimônias dos generais, se utilizou o yoroi11hitatare (Figura 5), que 
tinha menos mangas e calças curtas, sendo que poderia ser colocado uma armadura por cima. 
(YAMANAKA, 1982, p. 35).   
 
 
Figura 5 – Hitatare e Yoroi-hitatare. 
 
Fonte: Yamanaka (1982), p.36. 
 
 
As mulheres utilizavam sobre o hakama o kosode (Fotografia 4), que significa “manga 
curta”, com uma costura parcial na manga, cujo desenvolvimento é apontado como o 
precursor do quimono moderno. (YAMANAKA, 1982, p.35-36).  
 
 
                                               
10É uma espécie de blusa usada pelos nobres e samurais da época de Kamakura e que era inserida no hakama. 
(FRÉDÉRIC, 2008, p.439). 
11Yoroi: espécie de armadura. 
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Fotografia 4 – Kosode (1750-1850), artista desconhecido. 
Fonte: ArtGallery NSW (2014)12. 
 
 Em 1338, o shogunato Ashikaga estabelece o seu quartel-general em Quioto, 
iniciando-se o período Muromachi (1333-1573), notável pela opulência artística e 
arquitetônica, da refinada estética da cerimônia do chá e o teatro Nô. Os homens de letras, 
artistas e artesãos tiveram os governantes como seus patronos. Nas vestimentas os guerreiros 
permaneceram fiéis a sua ética, não querendo diminuir a sua força, permaneceram afastados 
do luxuoso estilo de vida da corte. Utilizaram vestimentas como suō e daimon (Figura 6), 
próximos em semelhança ao hitatare, diferenciando-se pelo tipo de material utilizado. Em vez 
da seda do hitatare, estas vestimentas eram de linho, mais baratas e o cordão no pescoço era 
feita de couro, em vez do tecido trançado. A vestimenta daimon também poderia estar 
                                               
12Kosode (small-sleeve kimono) with design of blossoming trees and scattered poem on white figured silk 
satin ('rinzu') 1750-1850. Artista desconhecido. 2014. Disponível em: 




estampada com os kamon (emblemas) da família, costume que depois se difundiu entre os 
mercadores artesãos e muitas outras pessoas e que mostrava a importância que o senhor das 
terras daimio dava à linhagem familiar.  
 
Figura 6 – Suō e daimon. 
 
Fonte: Yamanaka (1982), p.37 
 
 
Os homens comuns começaram a usar o dōbuku (Figura 7), uma espécie de casaco 
curto, que logo foi adotado pelas classes mais altas.  
 
Figura 7 - Dōbuku. 
 
Fonte: Yamanaka (1982), p. 37. 
 
. 
O kosode foi adotado como o vestido padrão das mulheres independente da classe 
social, mas para a ocasião formal era usado o uchikake. (Fotografia 5). (YAMANAKA, 1982, 
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p.37). Uchikake é um “tipo de capa longa (ou manto) usada antigamente pelas mulheres sobre 
o quimono”. (FRÉDÉRIC, 2008, p. 1219). 
 
Fotografia 5 - Uchikake (Século XIX, Artista Desconhecido). 
 
Fonte: Art Gallery NSW (2014).13 
 
Nas últimas décadas o período Muromachi foi marcado por conflitos civis e em 1560, 
Nobunaga Oda ganhou o controle no leste do Japão. Após a sua morte, seu sucessor 
Hideyoshi Toyotomi passou a reunificar o país. Se construir templos foi a maior atividade em 
épocas pregressas, a ordem agora era a de construir castelos e um dos locais onde se construiu 
um dos castelos de Hideyoshi deu nome ao período seguinte, Momoyama (1573-1615). 
(YAMANAKA, 1982, p.37-38). 
 Com a ascensão da classe samuraica e de ricos proprietários de terras às posições de 
autoridade, mudam as formas e as convenções tradicionais. Mulheres de todas as classes 
                                               
13Furisode uchikake (long-sleeve overcoat) with design of plum and cherry blossoms, peonies, 
chrysanthemums and wisteria on red figured silk satin ('rinzu'). Século XIX, Artista desconhecido. 2014. 




continuam a vestir o kosode em público, mas as esposas de poderosos senhores de terras 
usavam quimonos mais ricos e elaborados que denotassem o seu status. Em ocasiões especiais 
elas poderiam carregar uma pequena bolsa chamada hakoseko colocada entre as dobras do 
quimono na altura do peito. O kosode e o uchikake daquela época é utilizado como o traje de 
noiva mais formal. Os guerreiros precisavam frequentemente viajar por longas distâncias e 
preferiam vestimentas e armaduras mais simples e leves. Usavam hakama que pareciam 
calças com trajes superiores com cordões no fim das mangas. Os samurais menos 
posicionados faziam uso de quimonos com mangas tubulares e calças curtas. Eles geralmente 
usavam armaduras no tronco. (YAMANAKA, 1982, p.38). Em meados do século XVI, o 
quimono foi desenvolvendo-se a partir desses dois protótipos distintos, o kosode, que pode ser 
usada tanto como uma roupa íntima quanto uma roupa exterior e utilizados pela nobreza; e o 
tsutsusode, que significa literalmente “mangas tubulares”, mais utilizado por trabalhadores e 
outros cujo trabalho necessitava de mais liberdade de movimento. O kosode, antes branca, foi 
ganhando cores e padrões, o ajustamento com uma faixa (obi) durante a Era Edo, atingindo a 
atual forma do quimono de hoje. (AIKAWA, 1994, p.106). 
 
 
1.2. O quimono na Era Edo 
 
A Era Edo, que abrange os anos de 1615 a 1868 no Japão, poderia ser também 
nomeado como a era do homem comum, pois a população das cidades foram os responsáveis 
pela explosão de cultura popular que caracterizaria esse período. Conforme a economia se 
expandia, muitos cidadãos se tornaram extremamente ricos, e em torno de 1700, eram os 
elementos mais poderosos e  empreendedores da sociedade. O poeta Ihara Saikaku (1642-
1693) descreve nessa época as mulheres de Edo como luxuosas e cheias de esplendor, em 
suas vestimentas vivazes e de cores vivas. (apud YAMASHITA, 2011, p.9-10). 
Em 1603, Ieyasu Tokugawa funda o shogunato Tokugawa cuja capital era em Edo 
(atual Tóquio), e que nomeia o período, uma época longa, estável e pacífica. Os missionários 
espanhóis e portugueses e os comerciantes ingleses foram interditados de suas atividades, 
mantendo o país livre de influências estrangeiras que se iniciara em fins do século XV. 
Permitia-se um parco comércio com holandeses e chineses que se  abasteciam de mercadorias 
no porto de Nagasaki, em Quiuchu. Essa era viu florescer a arte e a literatura popular, como o 
ukiyo-ê. (YAMANAKA, 1982, p.38).  
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O kataginu é uma espécie de casaco sem mangas, de ombros largos, que fazia parte do 
traje chamado kamishimo, usado principalmente pelos homens do século XV ao XIX. 
(FRÉDÉRIC, 2008, p. 616). O samurai alterou o formato do kataginu, que foi usado no 
período Muromachi e Momoyama pelas classes trabalhadoras e incorporou-o ao seu 
vestuário, sobreposto sobre o quimono e combinado com o hakama para completar o traje 
cerimonial para o guerreiro altamente ranqueado. (Figura 8). Essa combinação de quimono, 
kamishimo e hakama foi posteriormente adotado por acadêmicos e homens ricos. 
(YAMANAKA, 1982, p.38). 
 
 
Figura 8 - Kamishimo, combinação de kataginu e hakama. 
 
Fonte: YAMANAKA, 1982, p. 38. 
 
 
Foram nas mulheres que verificaram-se as mais significativas mudanças: o kosode 
passou a ser largamente aceito devido à influência exercida da moda das cortesãs, animadores 
e atores Kabuki, que os utilizavam ricamente elaborados e coloridos. O estilo foi derivado da 
combinação do quimono de mangas tubulares vestidos pelos agricultores e o kosode das 
mulheres de classes mais altas. A fim de não prejudicar a beleza do próprio quimono, o obi 
(faixa) do período inicial da Era Edo era feito de simples cordas trançadas. (Figura 9). 






Figura 9 - Quimono amarrado com obi simples. 
 
Fonte: Yamanaka (1982), p. 38. 
 
Em 1657, o shogunato Tokugawa aprovou a abertura de bairros licenciados, o Shin-
Yoshiwara, próximo da cidade de Edo. (YAMASHITA, 2011, p.10). O governo estabeleceu 
determinadas áreas dentro das cidades para os mercadores, e foi onde a maioria das artes e 
formas populares de entretenimento emergiram: as xilogravuras, o teatro Kabuki, a literatura 
popular e as novas escolas de arte. Foi também onde estavam sitiados os famosos bairros de 
prazeres, os ukiyo ou o “Mundo Flutuante”. De acordo com Liddell (1989, p.131), os 
habitantes destes bairros ditaram a moda do período. Os ukiyo-ê registraram em suas gravuras 
os padrões de quimono utilizados pelas mulheres da área de prazeres e cujos estilos foram 
largamente copiados pelos moradores das cidades. Aikawa (1994, p.106) cita que o 
desenvolvimento comercial e industrial no século XV resultou na ascensão de uma classe 
burguesa, que se tornou a força por trás do desenvolvimento de artes ligadas à música e 
dança, a cerimônia do chá, o arranjo de flores. Yamashita (2011, p.10) também aponta que, 
conforme o bairro dos prazeres foi se desenvolvendo, assim se seguiu também o 
desenvolvimento das vestimentas. As cortesãs mostravam todo o luxo e a sua extravagância 
através dos quimonos, acessórios e penteados que utilizavam, até mais do que as mulheres da 
nobreza. Esse gosto cortesão se alastrou entre as esposas dos ricos mercadores, ditando a 
moda no mundo japonês.  
A atenção pelo quimono foi gradualmente sendo deslocada para o obi, que 
proporcionava aos desenhistas de quimonos mais possibilidades para a moda daquelas 
pessoas abastadas que não compartilhavam do restrito código de vestimenta samuraica e que 
eram atraídas pelo novo e pelo experimental. Enquanto as esposas dos samurais utilizavam 
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quimonos simples e comedidos, as mulheres de outras classes, influenciadas pela moda ditada 
pelos atores e cortesãs, usavam quimonos furisode com largas faixas amarradas no estilo 
darari-musubi. (Fotografia 6). O furisode é caracterizado por mangas compridas, que se dizia 
que uma mulher para conquistar um homem bastava acenar (furu, acenar) a sua manga (sode) 
para atrair a sua alma, mesmo à distância. Claramente, somente as solteiras poderiam utilizar 
essa vestimenta. Posteriormente a distinção proporcionada pelo quimono foi se desfocando e 
todas as mulheres usavam padrões similares de quimono. A riqueza tornou-se o padrão de 
distinção, com o uchikake com padrões elaborados não mais restringidos às nobres. 
(YAMANAKA, 1982, p.39). 
 
Fotografia 6 - Quimono com obi estilo darari-musubi. 
 
Fonte: Kimono PT (2017)14. 
 
 
                                               




1.3. O quimono a partir da Era Meiji 
 
Após o fim do isolamento do período Edo, os produtos e as ideias estrangeiras 
começaram a circular no Japão novamente. As vestimentas ocidentais causaram um grande 
impacto na forma tradicional japonesa de se vestir, principalmente nos homens que preferiram 
o estilo ocidental, enquanto o quimono ainda permanecia como favorito pelas mulheres 
japonesas. Com a queda do Shogunato e a implantação do novo governo Meiji pelo 
Imperador Meiji (1868-1912), as mudanças vieram rapidamente. O imperador muda a sua 
corte de Quioto para a cidade de Edo que passa a se chamar Tóquio, onde uma monarquia 
constitucional é formada e o país empenha-se em dominar a ciência e a tecnologia, que, a seu 
ver, tinham tornado as nações ocidentais economicamente fortes. A velocidade permitida pela 
implantação da linha férrea anunciava o ritmo rápido e as inovações que os costumes 
japoneses passariam a seguir e assim também as vestimentas.  A Era Meiji marca-se por uma 
profusão de estilos que mesclam tanto as vestimentas tradicionais, as suas adaptações para 
uma vida mais prática e as roupas ocidentais vitorianas. (Figura 10).  
 
Figura 10 - Ukiyo-ê por Chikanobu Toyohara, (1887-90). 
 
Fonte:Gods and foolish grandeur (2018)15. 
                                               
15Disponível em: <http://godsandfoolishgrandeur.blogspot.com/2018/05/east-goes-west-western-dress-at-




A ideia dominante naquele período era de que aqueles que vestiam as roupas 
ocidentais, que adotavam seus costumes e as suas ideias eram ricos e poderosos. Os estilos 
das roupas se encontravam misturados em vestimentas orientais e ocidentais. A figura 11 
ilustra garotos em idade escolar que poderiam utilizar tanto uniformes em estilo ocidental 
quanto roupas que mesclavam o ocidental e o oriental.  
 
Figura 11 - Uniformes escolares. 
 
Fonte: Yamanaka (1982), p.39. 
 
As roupas das mulheres deixaram de rastejar no chão como nos períodos anteriores e 
passaram a se adequar ao tamanho da pessoa. As bainhas subiram e as mangas encurtaram. 
Num estilo que não sobreviveu aos tempos atuais, as mulheres eram vistas vestindo um 
quimono com um hakama e sapatos altos. (Fotografia 7). A faixa amarrada na cintura era 
curta e seu laço mais simples, sendo o mais conhecido o taikomusubi ou “arco do tambor”, 
devido ao formato da ponte arqueada como um tambor (Taiko-bashi) que se localiza no 
Templo Tenjin em Kameido, Tóquio. (Fotografia 8). À sua inauguração, a gueixa Fukagawa 
criou esse laço para a cerimônia de abertura da ponte. Já os homens da era Meiji usaram terno 
para a rotina diária, reservando o quimono, haori(jaqueta tradicional japonesa com mangas 







Fotografia 7 - Haikara-san ou estudante com quimono, hakama e botas. 
 
Fonte: Sai kimono (2018).16 
 
Fotografia 8 - Laço taiko-musubiou “arco do tambor”. 
 
Fonte: Kimono PT (2017).17 
                                               
16Disponível em: https://www.saikimonosf.com/product-page/haikara-san. Acesso em: 6 dez.2018. 
17Disponível em: https://from_black_to_white.blogs.sapo.pt/5554.html. Acesso em: 6 dez. 2018. 
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Durante a primeira metade do período Meiji, o governo focou em sua política de 
Civilização e Iluminismo, que denotava a superioridade do Ocidente em cultura material, 
serviço militar e tecnologia. Para o Japão aumentar o seu status no mundo era necessário que 
se tornasse como o Ocidente. Mas apesar dos esforços do governo japonês para que a 
população adotasse os costumes ocidentais, a maioria das mulheres continuaram a utilizar o 
quimono no período Meiji. Ele era mais confortável e adaptado para o modo de vida japonês, 
que requeria a retirada do sapato quando se adentrava um ambiente e se sentava num chão de 
tatami de maneira particular, permitindo a adequação do quimono ao corpo quando é 
necessário se sentar e rapidamente se recompor quando se levanta. (ASSCHE, 2005, p.22). A 
mais impactante mudança foi a ocidentalização de roupas de trabalho e cerimoniais utilizadas 
pelos oficiais do governo, o que refletia a determinação do novo governo de se espelhar na 
Europa e nos Estados Unidos os esforços de modernizar o país. Entretanto, o quimono resistiu 
inicialmente, apesar dos tecidos e acessórios ocidentais serem incorporados ao guarda-roupa. 
(AIKAWA, 2005, p.111). 
A guerra que se inicia em 1930 acaba por minar essa resistência ao uso de roupas 
ocidentais. Aos homens foi requerido o uso de uniformes nacionais que se assemelhavam aos 
modelos militares ocidentais e às mulheres, em vez do quimono, duas peças de roupa, uma 
calça e uma blusa semelhante a um quimono cortado. As carências em tempos de guerra e os 
ataques aéreos foram um dos principais motivos que levaram à mudanças na forma de vestir. 
(YAMASHITA, 2011, p.14). Durante a guerra, entre 1930 e 1945, o quimono foi rejeitado 
como vestimenta para o uso diário em favor de roupas tradicionalmente práticas e quando a 
população passa a tomar conhecimento das vantagens que trazem os trajes ocidentais,  passam 
a ver as longas mangas, as faixas largas, o longo e envolvente quimono como complicado e 
pesado. Após a guerra, muitas pessoas adaptaram-se aos trajes ocidentais, considerados mais 
confortáveis do que o quimono. (AIKAWA, 1994, p.113). No pós-guerra a preferência pelo 
estilo de vida e pelas roupas ocidentais se tornou muito forte, principalmente entre aqueles 
que cresceram durante a guerra e não possuíam o conhecimento de como colocar ou usar 
adequadamente um quimono. As duas décadas subsequentes à guerra foram críticas em 
relação ao uso do quimono. (YAMANAKA, 1982, p.40). 
Yamanaka (1982, p.11) aponta que há indicações de que os japoneses de hoje tem 
fascínio pelo quimono e desejo de vesti-la pelo menos uma vez na vida. Dentro ou fora do 
Japão, o quimono é inquestionavelmente uma referência da cultura japonesa. É considerada 
uma vestimenta nacional e utilizada pelas mulheres em ocasiões cerimoniais. Apesar de 
raramente ser utilizado no cotidiano, ao quimono é outorgado um alto status como símbolo 
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quintessencial do Japão e sua cultura.  (VALK, 2015, p.380). De acordo com Milhaupt (2014, 
apud VALK (2015) p.380 )18,o seu poder de evocar a cultura e a estética japonesa é forte e 
atrai o imaginário dos estrangeiros e mesmo dos próprios japoneses para a figura da mulher 
vestida em um quimono. Ele também é, de acordo ainda com Valk (2015, p.394), um dos 
ícones de moda mais mutável no mundo, influenciando a moda ocidental pois proporciona 
diversos formatos principalmente aos desenhistas da moda como Kenzo Takada, Hanae Mori 
(Fotografia 9), IsseyMiyake (Fotografia 10), Rei Kawakubo e Yohji Yamamoto.  
 
Fotografia 9 - Hanae Mori (1966, “Jump Suit, Caftan”, Iwami Art Museum). 
 
Fonte: Google Arts & Culture ([s.d.])19 
 
Apesar do quimono ser poderosamente simbólico no Japão, os japoneses dificilmente 
rejeitam a idéia dos não-japoneses vestirem-no. De acordo com ShaunO’Dwyer (2015, apud 
                                               
18MILHAUPT, Terry Satsuki. Kimono: A ModernHistory. London: Reaktion, 2014. 
19
 Disponível em: https://artsandculture.google.com/exhibit/1QJCh-wnD6eSJQ. Acesso em: 22 dez. 2018. 
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VALK (2015), p.394)20, um funcionário de uma empresa têxtil alegou que qualquer um 
poderia modificar os estilos do quimono de forma criativa quando e como quiser. O 
argumento levantado aqui é que a indústria do quimono no Japão está lutando para sobreviver 
e que as inovações estilísticas e a expansão do uso deste vestuário além-mar podem ser 
necessárias para a sobrevivência dele. Argumenta-se que a maior preocupação da indústria 
japonesa é tornar o uso dessa vestimenta o mais casual possível para os compradores 
estrangeiros do que com questões relacionadas à apropriação cultural.  
 
Fotografia 10 - Issey Miyake (1993, “Ensemble”) 
 
Fonte: Metropolitan Museum of Art (2018).21 
                                               
20O’DWYER, Shaun. Of kimono and cultural appropriation. The Japan Times: opinion. 2015.Disponível em: 
https://www.japantimes.co.jp/opinion/2015/08/04/commentary/japan-commentary/kimono-cultural-
appropriation/#.XAm08otKiM8. Acesso em: 6 dez. 2018. 
21
 Disponível em: https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/1996.335.10a-c/ Acesso em: 22 dez. 2018. 
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Hoje o quimono é utilizado duas ou três vezes por ano em cerimônias e a mais nova 
geração de quimonos é um pouco mais do que uma relíquia do Japão antigo, não tendo mais 
conexão com a vida cotidiana. (YAMANAKA, 1982, p.10). Ainda há a produção do quimono 
e seus acessórios no país. Um das ocasiões em que a vestimenta é utilizada é no matrimônio: 
durante a cerimônia, tanto a noiva quanto o noivo podem utilizar tanto as roupas japonesas ou 
ocidentais, dependendo onde eles farão o ritual do casamento, no templo ou na igreja. Outras 
cerimônias onde se pode utilizar o quimono pode incluir a primeira visita a um templo na 
passagem do ano, a chegada à vida adulta, funerais e serviços memoriais. O uso do quimono 
nessas ocasiões pode se dever, de acordo com Aikawa (1994, p.114-115) à conexão que há 







CAPÍTULO 2 - CENAS DO MUNDO FLUTUANTE 
 
 
2.1. Ukiyo-e ou As Imagens do Mundo Flutuante. 
 
Ukiyo-e (浮(uki), 世(yo), 絵(e), respectivamente “flutuante”, “mundo” e “pintura”) é 
traduzido literalmente como “a imagem do mundo flutuante” ou “o mundo transitório”.  Este 
termo “mundo flutuante” é um princípio que provinha do budismo e servia para conceitualizar 
o mundo ilusório. Acabou por converter-se em sinônimo de ócio e diversão. Ukiyo-e foi uma 
expressão artística urbana que aceitou como tema qualquer aspecto da vida cotidiana. Em 
grandes cidades, como Tóquio, cresceram potentes empresas editoriais dedicadas ao negócio 
dos livros e das estampas de numerosos pintores que se sintonizaram com os gostos do 
público. Os artistas do ukiyo-e nunca gozaram em sua época do grande reconhecimento oficial 
como grandes pintores, apesar de hoje, as suas obras terem uma notável valorização, devido 
ao enorme êxito e influência que estas gravuras tiveram no Ocidente desde as últimas décadas 
do século XIX. Os artistas mais renomados trabalharam com numerosos discípulos formando 
diversas escolas especializadas em determinados temas e estilos, dentro de uma engrenagem 
editorial muito desenvolvido e profissionalizado. (TOMÁS, 2015, p.8). 
Dentro de seu contexto, estas imagens revelam uma cultura maravilhosamente 
estranha e exótica, que retrata não somente a beleza de cenas do passado, mas também  uma 
sociedade em busca constante de prazer no teatro, na fantasia erótica e na moda. As gravuras 
e as pinturas emergiram no século XVII, quando artistas estavam migrando de uma 
preocupação tradicional com temas aristocráticos para conteúdos mais liberais e afetuosos da 
vida cotidiana e diversão que estavam florescendo na cidade de Edo. Os atores populares do 
teatro Kabuki, a maioria das altas cortesãs e geishas do distrito de Yoshiwara em Edo, os 
padrões de quimono, os últimos cortes de cabelo e penteados se tornaram os assuntos mais 
populares das gravuras de xilogravuras coloridas. Essas impressões japonesas foram o 
resultado de uma colaboração entre editores, artistas, entalhadores em madeira e oficinas.  
(ROYLANCE, 1987, p.95). 
Cordaro (2008, v.2, p.7) aponta que as exposições, acervos de museus, coleções 
particulares, catálogos e livros reduzem o ukiyo-e a xilogravura, especialmente à colorida, 
admirando-se a mestria dos cortes da madeira, a riqueza colorística, a leveza dos aguados na 
impressão, as artes têxteis representadas e à complexidade técnica. A autora considera 
insuficiente esse “epíteto” de “mundo flutuante”, pois as estampas mostram figuras bonitas de  
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yûjo (“mulher entretenimento”), yakusha (“pessoa que atua”, ator), áreas-de-prazeres e de 
teatro, usos-e-costumes, vistas-famosas de cidades e províncias, vistas do monte Fuji, 
ocupações, insetos e animais, flores e pássaros, heróis e fantasmas. Varia também em modo 
pictórico, o que é um forte indicativo que o termo cunhado de “mundo flutuante" não é 
suficiente para designar e conceituar o ukiyo-e.  
No período Edo percebe-se o cultivo da cultura aristocrática do período Heian (794-
1186), principalmente na sua característica de se buscar o “modo de agora” (ima-yô), o 
“agora” de Edo, segundo Cordaro (2008, v.2., p.7-8) estaria na moda das cidades, das últimas 
técnicas das tramas tecidas ou estampadas em sedas, de modo manual, detalhado e 
personalizado e, o “hoje” centra-se na vida de prazeres de forma intensa, deixando para o 
passado as guerras dos séculos de XII a XV. Esse mundo ukiyo é um lugar para se viver de 
forma plena e alegre, ao contrário do mundo búdico, também ukiyo, que é sofrer 
compadecidamente. Portanto, ukiyo, de acordo com a autora, (p. 8) é o mundo que flutua 
suavemente na água ou no ar, que vem à tona, ao alto, que é alegre e leve.  
De acordo com Teruji (1962, apud CORDARO, 2008, v.2, p. 8)22, ukiyo-e é uma arte 
útil: ela tem um caráter social, para difundir informação e conhecimento, algo que confunde 
os apreciadores ocidentais que lidam com um tipo de arte mais desligada de seus fins práticos. 
Como exemplo, Hiroshigue e outros artistas desenharam as 53 estações que ligavam a cidade 
imperial à cidade xogunal para atender à necessidade de servir também de guia para os 
daimios (generais) que eram obrigados pelo xógum a viajar forçosamente para Edo. 
Cordaro (2008, v.2, p.8) também aponta para as distinções em relação às produções 
dos ukiyo-e  entre meados do século XVII a meados do século XIX. Consensualmente, divide-
se o período Edo em duas fases em relação a produção das estampa xilográficas: Shoki, o 
período inicial, primitivo, de 1600 a 1700 (mais exatamente 1756) e Kôki, de 1750 a 1868. É 
neste segundo período que figuram as xilogravuras multicoloridas, os nishiki-e (“pinturas de 
brocado”) ou Azumanishiki-e (“pintura-brocado-da-cidade-de-Edo”) ou Edo-e (“pinturas-da-
cidade-de-Edo”).  
No primeiro período, a estampa é pintura feita a mão em preto e branco (sumizuri-e), 
com predomínios de tons em laranja (tan-e), depois com tons carmesins, verdes e azuis (beni-
e). Entalhadores e impressores especializam-se e passam a imprimir a cor em etapas. No 
segundo período, as cores são crescentemente impressas, são os nishiki-e, que apontam a 
riqueza colorística atingida pelo trabalho colaborativo. (CORDARO, 2008, v.2, p.9). Também 
                                               
22TERUJI, Yoshida. Ukiyo-e nyûmon. Tóquio: Gabundô, 1962. 
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o aponta Kobayashi (1997, p. 60), que a produção colorística em gravuras xilográficas foi 
essencialmente um esforço de cooperação entre artistas, entalhadores, impressores e editores. 
Através de persistente trabalho, eles conseguiram refinar uma técnica importada da China 
chamada kentô-hô, que deixava marcas entalhadas em cada madeira usada para a impressão. 
Esse método permitiu-os produzir impressões com quantas cores eles quisessem utilizar.  
Como exemplo, temos a Figura 12, de Kiyonaga Torii, cujo processo tem oito cores no total, 
precisou de 18 impressões com 18 madeiras separadas. 
 
Figura 12 - Kiyonaga Torii, “O nono mês: pescando barcos de fogo”, da série “Doze 
meses no bairro de prazeres de Shinagawa”. 
 
Fonte: Kobayashi (1997, p. 60). 
 
Novas classificações surgiram para as novas estampas. Estas, produzidas e distribuídas 
de modo privado, se originam em 1765-1766 e se denominam surimono (coisa-impressa). Em 
1790 as estampas são comissionadas individualmente, principalmente os cartões de Ano 
Novo, geralmente com poemas de autoria de quem encomenda o trabalho e com desenhos de 
algum artista ukiyo-e. “Surimono é termo genérico para edição de convites para celebrações, 
presentes, coleções de poemas de discípulos de algum mestre de haiku ou de apresentação 
musical e cartões comerciais.” (CORDARO, 2008, v.2, p.9). Proibiu-se a utilização de cores 
pelo cidadão comum, considerado um luxo e as estampas passam a ter variações de 
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tonalidades da mesma cor. O azul, por exemplo, é impressa em muitas tonalidades de azul-da-
prússia. E assim, as outras cores, como o vermelho, como o cinza. 
No segundo período, os gravadores e impressores já são mestres e coordenam oficinas. 
Uma estampa de Hokusai, por exemplo, surpreende pela ausência de detalhes e pelo fato de 
sua feitura ter sido decidida conjuntamente por desenhista, gravador, impressor e editor. 
Ocorreu também uma variedade de classificações para as estampas, também no sentido de 
valorizar os detalhes, seja pelo formato e tamanho dos papéis, por cidades, ou tópicas. 
Inicialmente, as tópicas eram tratadas por determinadas famílias, mas por razões de mercado, 
passou a ter muitos cruzamentos entre eles. Como tópicas, lista Cordaro, os seguintes (2008, 
v.2, p. 10):  
- bijinga - pintura de figura-bonita; 
- yakusha-e - pintura de ator; 
- musha-e - pintura de samurai; 
- uki-e - pintura-que-flutua [com perspectiva-ocidental]; 
- abuna-e - pintura perigosa; 
- ôkubi-e - pintura de grande-pescoço; 
- shunga - pintura-primavera; 
- meisho-e - pintura de local-famoso e; 
- shokunin-e - pintura de trabalhador. 
 
 Apesar de tentarem manter o mesmo sistema dos samurais de seguir a casa em que 
estão, os desenhistas de estampas acabam por atender a variadas demandas que 
impossibilitam essa filiação a uma só família. O caso extremo é Hokusai, assim como vários 
artistas do ukiyo-e. Muitas autorias são questionáveis, pois o nome da casa é impressa na 
estampa e só foram permitidos aos homens comuns terem os seus próprios nomes a partir de 
1870. Quando se segue de “gô”, pode indicar a casa onde foi feita a impressão. Um exemplo 
que Cordaro cita (2008, v.2, p.11-12) é o escritor Santô Kyôden: como desenhista de 
estampas adotou o nome de Massanobu Kitao, mas quando imitava Harunobu Suzuki, 
assinava com o nome deste último. Muitas pinturas são atribuídas pela dificuldade de se 
rastrear a autoria individual, as criações singulares e originais da arte de determinados artistas, 
além do fato de discípulos também adotarem o nome daquele de quem aprendem o ofício. 
Hokusai Katsushika (1760-1849) adotou ao longo de sua carreira 63 diferentes nomes, além 
do fato de seus discípulos também terem assinado trabalhos com o seu nome. 
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Moronobu Hishikawa (1615-1694) é considerado o fundador do estilo ukiyo-e; filho 
de um desenhista de tecidos, a influência paterna é visível no cuidado com os padrões das 
vestimentas em suas gravuras. Seu Edo Suzume (“O pardal de Edo”) é um famoso guia da 
cidade. (Figura 13). 
 
Figura 13 – Moronobu Hishikawa, O pardal de Edo (Edo Suzume), 1677. 
 
Fonte: TokyoMetropolitan Library, [s.d.].23 
 
 
Sukenobu Nishikawa (1671-1751) foi um dos mais prolíficos ilustradores iniciais de 
livros ukiyo-e. Seu livro Ehon (livros de imagens) inclui centenas de retratos distintos de 
graciosas cortesãs. Defendeu um estilo mais realístico de retratos de mulheres, com o estilo 









                                               
23Disponível em: https://www.library.metro.tokyo.jp/portals/0/edo/tokyo_library/english/modal/print.html?d=59. 




Figura 14 – Sukenobu Nishikawa, Ehon, 1731. 
 
Fonte: The Metropolitan Museum of Art (2013).24 
 
 
Harunobu Suzuki (1725-1790), provavelmente pupilo de Sukenobu, associou à 
impressão japonesa o refinamento e a delicadeza nas formas e nas cores. É considerado o 
primeiro mestre no uso de cores cheias, encontrado numa impressão de 1765. Desenvolveu a 
perfeição em três tipos de impressão em gravuras: Nishiki-e, ou imagens de brocado coloridas 
que retratam a mesma riqueza de cores e padrões dos tecidos desenvolvidos no Japão; 
Hashira-e, ou estampas de pilares destinadas à decoração de pilares das casas japonesas; e 
Surimono-e, ou pequenas impressões de cartões comemorativos. Entre 1762 e 1770, 
Harunobu criou 14 Ehon (livros de imagens). Seu livro mais famoso é o Yoshiwara seiro bijin 
awase (1770), uma série de retratos em xilogravuras coloridas retratando cortesãs de 
Yoshiwara. O livro é considerado um marco do início da era de ouro da impressão no Japão. 
(Figura 15). Em 1780, Kiyonaga Torii (1752-1815) trabalhou num novo visual ao Bijin-ga, ou 
impressões de mulheres bonitas. (Figura 12, p. 39). As delicadas jovens retratadas por 
Harunobu tornaram-se mais substanciais nas mãos deste artista, majestosas e mais altas. Seu 
estilo dominou a impressão em Edo pelos próximos 50 anos, pelas suas mãos e de seus 
inúmeros pupilos. A partir das datações do Bijin-ga é possível acompanhar as transformações 
nas vestimentas e nos penteados.  
                                               




Figura 15 - Harunobu Suzuki, Yoshiwara seiro bijin awase, 1770. 
 
Fonte: The British Museum (2017).25 
 
Um contemporâneo de Kiyonaga, Utamaro Kitagawa (1753-1806) conseguiu ter mais 
fama que o seu mestre em 1790, quando ele se aproximou de um famoso editor e vendedor de 
livros, Jûzaburô Tsutaya, que se tornou seu amigo e patrono, e os dois viveram juntos até a 
morte deste último em 1797. Ambos figuraram entre os clientes mais celebrados de 
Yoshiwara, e os grandes retratos em xilogravura das cortesãs, feitas por Utamaro, embora 
decadentes em seu extraordinário refinamento, vêm a resumir o clássico retrato feminino 





                                               
25Disponível em:  
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=788225&par




Figura 16 – Utamaro Kitagawa, Amor Profundamente Escondido (Fukaku 
shinobikoi), 1793-1794. 
 
Fonte: Wikipedia (2016).26 
 
 Até 1820, as paisagens eram raras nas impressões ukiyo-e. Naquele tempo, dois 
mestres da impressão japonesa, Hiroshige Ando (1797-1858) e Hokusai  Katsushika (1760-
1849) começaram a produzir viagens e vistas topográficas. Os seus trabalhos definiram as 
lindas imagens serenas do interior do país e paisagens urbanas tão intimamente associadas 
com o Japão do século XIX. (Figura 17).  
 
                                               
26Disponível em:  
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d2/Kitagawa_Utamaro_%28c._1793%E2%80%9394%29_F
ukaku_Shinobu_Koi.jpg. Acesso em: 13 dez. 2018. 
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Figura 17- Hiroshigue Ando, Kameido Umeyashiki, 1857. 
 
Fonte: Brooklyn Museum (2006) 27 
 
 
Hokusai é, provavelmente, o mais extraordinário entre os grandes artistas gravadores 
do Japão. Ele alterou o seu nome artístico várias vezes, começando com Shunro (significa 
                                               
27Disponível em: 




Brilho da Primavera). Nessa época já demonstrava o futuro brilhante. Em 1797, quando 
adotou o nome Hokusai, emergiu como um gênio realmente importante na arte da gravura. 
Milhares de suas impressões confirmam a originalidade e o brilho artístico do homem, mas o 
mais famoso foram as variações visuais do tema do símbolo principal do Japão, o Monte Fuji. 
As centenas de gravuras que ilustram a sua grande engenhosidade artística foram criadas por 
ele quando tinha mais de 70 anos de idade. Outra realização de Hokusai foi a sua série de 
volumes enciclopédicas sobre a vida japonesa, o Manga. O mundo do Japão do século XIX é 
ilustrado de forma enérgica em desenhos espirituais inimagináveis. (ROYLANCE, 1987). 
(Figura 18). 
 
Figura 18 – Hokusai Katsushika, “A Grande Onda de Kanagawa”, 1830-1832. 
 







                                               
28Disponivel em: https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/JP1847/.  Acessoem: 13 dez. 2018. 
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2.2. Shunga ou As Imagens da Primavera. 
 
De acordo com Monta (2013, p.3), quando alguém no Ocidente dizia a frase “Oh, 
Utamaro!”, eles se referiam a um falo, uma referência ao tamanho exagerado do órgão genital 
retratado nos ukiyo-e eróticos conhecidos pelos europeus. 
De acordo com o site da British Museum (2014)29, as estampas foram produzidas ela 
maioria dos artistas do ukiyo-e entre 1600 e 1900 e banidas do Japão no século XX. Estes 
trabalhos populares são conhecidos como shunga. Aparecem para todas as classes sociais no 
Japão por 300 anos, são frequentemente cômicos, celebram o prazer sexual em todas as suas 
formas em cores em pinturas e gravuras, culminando em beleza e trabalhos explícitos artistas 
icônicos como Utamaro, Hokusai e Kunisada. Estas gravuras eróticas e explícitas inspiraram 
Toulouse-Lautrec, Beardsley, Rodin e Picasso. 
De acordo com Shirakura (2007, p. 232, apud Cordaro, 2017, v.1, p.5)30: 
 
 
Parece não existir nenhuma época em que não tenha havido interesse pelo amor 
sexual, porém, no período Edo, em particular, ele se impregnou até na gente mais 
comum, e podemos dizer que foi uma época de altíssima concentração na temática 
erótica. 
Pode-se também dizer, de outra forma, que foi um período em que se entrelaçaram as 
artes e o sexo. Se por um lado, a área de prazeres Yoshiwara vendia o sexo, por outro 
era também local de apreciação das artes; no teatro kabuki, ao mesmo tempo em que 
se apreciava a arte do palco, vendia-se o sexo tanto para homens como para mulheres. 
 
 
Shunga denomina a arte erótica japonesa que abrange o período compreendido entre os 
séculos XVII e XIX. Como Gerstle (2013, p.1) aponta em sua introdução, há muito 
preconceito e ideias errôneas sobre shunga entre os ocidentais, como por exemplo, colocar 
que ele tinha como função servir para a masturbação masculina. Há também um 
questionamento sobre a correlação entre shunga e mangás hentai (pervertido ou fetichista) 
contemporâneos, o que corrobora com a visão ocidental de que a função do shunga é para a 
masturbação masculina, para uma contemplação solitária dos desenhos. Entre os artistas que 
compõem a coleção preservada de shunga, encontramos Moronobu Hishikawa (fundador do 
ukiyo-e – 1694) (Figura 19), Harunobu Suzuki (1725-1770) (Figura 20), Utamaro Kitagawa 
(1753-1806) (Figura 21), Hokusai Katsushika (1760-1849) (Figura 22) e Kunisada Utagawa 
(1786-1864) (Figura 23). Um pouco dessa compreensão se deve também ao fato dos 
                                               
29THE BRITISH MUSEUM. Discover Japanese prints, paintings and drawings like no other. Shunga: sex and 
pleasure in Japanese, 2014.Disponívelem: www.britishmuseum.org/shunga. Acesso em: 29 set. 2018. 
30SHIRAKURA, Yoshihiko. Shungato Edo fûzoku春画と江戸風俗(Shunga e os Usos e Costumes de Edo). 
Tokyo: Soft Bank Creative, 2007. 256 p.  
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japoneses na época da modernização da era Meiji considerarem os desenhos embaraçosos e, 
portanto, rejeitarem a ponto de até recentemente serem considerados um tabu a sua pesquisa 
no meio acadêmico no Japão, o que não acontece no Ocidente. 
 
Figura 19 – Moronobu Hishikawa, “Conto romântico”, cerca de 1680. 
 






                                               




Figura 20 - Harunobu Suzuki, “Amor Camponês”, 1768-1770. 
 
Fonte: Scholten Japanese Art (2018).32 
 
Figura 21 – Utamaro Kitagawa, “A música do travesseiro”, 1788. 
 
Fonte: The British Museum (2017).33 
                                               
32Disponível em:  
https://www.scholten-japanese-art.com/images/shunga/Scholten_10-2439w.jpg. Acesso em: 13 dez. 2018. 
33Disponível em:  
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Figura 22 - Utamaro Katsushika, Kinoe no komatsu, 1814. 
 
Fonte: British Museum (2016).34 
 
Figura 23 – Kunisada Utagawa, Iro kurabehana no miyakoji: Okazaki, [s.d.]. 
 
Fonte: Scholten Japanese Art (2018).35 
 
                                                                                                                                                   
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details/collection_image_gallery.as
px?partid=1&assetid=601086001&objectid=781738. Acesso em: 13 dez. 2018. 
34Disponível em:  
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details/collection_image_gallery.as
px?assetId=583055001&objectId=781730&partId=1. Acesso em: 13 dez. 2018. 




Os artistas do ukiyo-e foram prolíficos na produção de shunga, mas a representação 
exagerada de genitais remonta a um período anterior à Era Edo (1615-1868), ou seja, ao 
período Heian (794-1192). Constata-se na Era Heian a presença de arte erótica, a criação de 
shunga e a ilustração de genitais exagerados. Antigamente essas gravuras eram apreciadas por 
cortesãos e monges. Infelizmente não há hoje exemplares dessa época, apenas cópias que se 
atribuem àquela época. (MONTA, 2013, p.3). 
Na metade do século XVII houve um desenvolvimento rápido do shunga em termos de 
quantidade e qualidade, devido às melhorias da impressão xilográfica. Testemunha-se um 
crescente número de publicações shunga nesse período, inicialmente monocromadas, e no 
tempo de Haronobu Suzuki (Figura 19), verificamos o início das pinturas multicoloridas. 
Estima-se em 2300 o número de publicações shunga no período Edo. A circulação dessas 
gravuras foi possibilitada por mercadores e consumidores insaciáveis de ukiyo-e em geral e 
pela aprimoramento da impressão em blocos de madeira, com cores em larga quantidade a 
preços acessíveis. Além disso, artistas famosos do ukiyo-e também produziram shunga, além 
da pressão em produzir novidades, o que possibilitou variados tipos de criações dentro desse 
gênero. (MONTA, 2013, p.10). 
 Shunga erroneamente é descrito como pornografia no Ocidente, mas literalmente os 
seus ideogramas significam “imagens da primavera” (春画 –“Haru” e “ga”). Origina-se na 
China na tradição de chun’gongmihua (no japonês shunkyūhiga), que significa “secret 
pictures of the spring palace” (MONTA, 2013, p. 13) ou “gravuras secretas do palácio da 
primavera”. Pode-se inferir que o ideal de tradições secretas tornou-se obsoleta em termos de 
importância e no lugar inseriu-se simplesmente a ideia de gravuras de sexo. Ao longo do 
tempo, shunga passou a ser associado à vitalidade do renascimento na primavera e à 
representação da imagem da primavera, do brotamento do romance quando afloram os 
sentimentos masculinos e femininos que conduzem ao amor e ao sexo. A primavera vira um 
eufemismo comum para a sexualidade. Acredita-se que no período Edo sobreviveram alguns 
costumes chineses, como a inserção de 12 imagens em emakimono ou série de gravuras, ou 
considerar que shunga tem o poder espiritual de balançar as forças yin-yang e manter a paz no 
reino, ou seja, com a função de criar harmonia conjugal e um lar próspero e pacífico. Durante 
o passar do tempo, shunga foi mudando de significado para arte erótica explícita. 
 Tanto no shunga quanto no ukiyo-e, as mulheres são representadas em lindos 
quimonos. Muitas estão extravagantemente vestidas e sem o conhecimento adequado da moda 
no período Edo, muitos podem pensar que eram cortesãs caras ou mulheres elegantes. Um 
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tipo de erro possível não somente aos estrangeiros, mas também aos próprios japoneses. Hoje 
poucas pessoas conseguem distinguir o tipo das mulheres nos ukiyo-e e muitos pensam que os 
shunga são cenas de encontros entre prostitutas de classe alta e clientes ricos. Um exame 
minucioso atenta para o fato de que 90% dos representados nas gravuras pertencem a 
cidadãos comuns, fora os diversos contextos representados nas gravuras. Claro está que 
prostitutas também são representadas. No período Edo era comum os bairros de prazeres, cujo 
destaque vai para Yoshiwara, o mais famoso dentre vários. Nelas, cortesãs entretêm clientes 
masculinos, mas elas representam menos do que 5% dos shunga retratados. A maioria dos 
shunga tem como foco as vidas cotidianas de pessoas comuns, cuja variedade vai da 
diversidade sexual em qualquer idade, desde adolescentes até idosos em situações e 






CAPÍTULO 3 - O IMPÉRIO DOS SENTIDOS (“Ai no korida”) 
 
 
No primeiro capítulo foi estudado a história do quimono e no segundo capítulo sobre o 
ukiyo-e shunga, ambos de forma sucinta, para agora, nos próximos dois capítulos, fazer uso 
dos conhecimentos adquiridos para se analisar o filme e salientar a relação que há entre esses 
três elementos. Inicialmente será apresentado o filme, o diretor e a personagem do “Império 
dos Sentidos”.  
 
 
3.1. Dados técnicos.  
 
Figura 24 - Capa nacional do filme. 
 
Fonte: Filmow (2018).36 
 
Diretor: Nagisa Oshima. 
Produtor: AnatoleDauman. 
                                               
36Disponível em: https://filmow.com/o-imperio-dos-sentidos-t7006/. Acesso em: 13 dez. 2018. 
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Roteiro: Nagisa Oshima. 
Fotografia: Kenichi Okamoto. 
Edição: KeiichiUraoka. 
Duração: 101 min. 




3.2. Sinopse do filme 
 
“O império dos sentidos” (Ai no korida, cuja tradução literal significa “A tourada do 
amor”) foi um filme memorável lançado em 1976, em parceria do Japão com a Dinamarca, 
filmado na França por Nagisa Oshima, cuja repercussão alcançou debates tanto no Japão 
quanto fora dele. Logo em seguida ao filme, é publicado o livro com o roteiro e fotografias do 
filme, que sofre uma condenação por obscenidade no Japão. O diretor passou por um processo 
de ofensa da moral pública, que se prolongou até 1982 e do qual foi inocentado. (NOVIELLI, 
2007, p. 252). 
Conforme descrito por Silverman (1976-1977, p.59), uma das primeiras imagens 
sexuais do filme mostra Kichizō sendo cuidadosamente “embalado” em seu traje íntimo pela 
esposa, que fica excitada e eles fazem amor fora do alcance da câmera. Sada espiona o 
intercurso sexual do casal, que mais tarde é identificada como uma antiga prostituta por um 
cliente que lembra que ela era sempre feliz. Quando ela dorme pela primeira vez com o patrão 
da casa onde trabalha, é mais ou menos do conhecimento de todos, inclusive da esposa, tanto 
que quando estão no meio de uma relação sexual, alguém bate na porta - enquanto Sada 
mostra-se decorosamente descomposta, ele aceita naturalmente as sevícias na sua casa. 
Depois, juntos visitam casas de gueixas, simulam uma cerimônia de casamento. Os noivos 
fazem sexo na frente das gueixas, que por sua vez, iniciam uma de suas noviças com o uso de 
um consolo de porcelana para penetrá-la. De acordo com o autor, até este ponto Sada e 
Kichizō são sancionados por uma complexa tradição erótica e pela familiar autoridade 
tradicional conferida ao marido. (SILVERMAN, 1976, 59). Apesar de tudo, estão inseridos 
no mundo das gueixas e também insistem no ato sexual incessantemente executado para a sua 
própria gratificação. Isolam-se da família, do comércio, da nação que está se preparando para 
uma guerra - percebe-se que o filme ambienta-se na década de 1930, fato que até o momento 
em que a cena dos soldados se impõe não é possível de se discernir, pois a ambientação e as 
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indumentárias utilizadas em todo o filme não dão uma pista sobre o contexto histórico cultural 
em que os protagonistas se inserem. A vagina torna-se o reino soberano do exercício da 
imaginação sexual: Sada convida o seu amante a degustar comidas após colocá-las em contato 
com a sua genitália; um ovo cozido é inserido em seu orifício, expelido e ingerido por Kichizō 
logo em seguida. A satisfação sexual não se atém mais às brincadeiras com comida, passa a 
ser necessário brincar com a morte: uma faixa é enrolada no pescoço enquanto o orgasmo é 
lentamente alcançado. Após algum tempo, Kichizō renuncia ao seu próprio prazer para 
satisfazer Sada. Na última noite, ele não consegue suportar o seu desejo - dorme, ela o acorda, 
avisa-o que o estrangulará, ele olha em seus olhos e dorme novamente. Após o ato de morte, 




3.3. Diretor Nagisa Oshima (1932-2013) 
 
Nagisa Oshima foi diretor, produtor e roteirista de cinema japonês, nascido em Quioto. 
Realizou vários documentários e filmes no Japão e internacionalmente. (JONES, 2017, p.10). 
A carreira de Oshima pode ser dividida em três fases distintas, de acordo com  Nowell-
Smith (2010). Entre 1959 e 1962, ainda desconhecido fora do Japão, ele fez uma série de 
filmes de crime incomuns, primeiro para o estúdio Shochikue. O filme mais marcante deste 
período foi “Noite e neblina no Japão” (1960, Nihon no yorutokiri) terceiro filme realizado 
para o estúdio Shochiku, considerado extremamente avant-garde e de alto cunho político, 
tanto que não foi lançado pelo estúdio, o que levou à ruptura com o diretor. A escolha de 
Oshima por filmes de crime foi devido parcialmente a fatores econômicos pois este gênero era 
popular no país na época e de baixo orçamento. Em meados da década de 1960 trabalhou 
principalmente para a televisão. Visitou a Coréia e o Vietnã, ambas devastadas pelas guerras. 
Sua segunda fase como diretor de longa-metragem pode ser datado de 1967 com o 
extraordinário “Canções Lascivas do Amor” (1967, Nihonshunka-kō) e num rompante, Nagisa 
realiza meia dúzia de filmes que lhe conferem reputação internacional: “O Enforcamento” 
(1968, Kôshikei), “Diário de um ladrão de Shinjuku” (1968, Shinjukudorobônikki), “O Garoto 
Toshio” (1969, Shônen), “O homem que deixou seu testamento no filme” (1970, Tôkyôsensô 
sengo hiwa), “Cerimônia Solene” (1971, Gishiki) e “Um verão em Okinawa” (1972, Natsu no 
imôto). Todos os filmes foram feitos rapidamente, baratos para e sobre o Japão e atingiram o 
mercado exterior, o que foi um bônus para o diretor. Então ele foi convidado pelo produtor 
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francês AnatoleDauman para fazer um filme pornográfico para um lançamento internacional. 
O resultado foi “O Império dos Sentidos” (1976, Ai no korida), que apesar de não ser 
estritamente pornográfico, era escandalosamente recheado de sexo explícito e que agradou ao 
público, e definitivamente inaugurou a sua terceira fase, que é de diretor de filmes de arte 
internacional. Diferentemente dos filmes anteriores, agora os filmes passam a ser caros, mais 
trabalhosos e devagar, o que explica o decréscimo de filmes produzidos por Oshima nesta 
fase, como “O império da paixão” (1978, Ai no bôrei), “Furyo: em nome da honra” (1983, 
MerryChristmas Mr. Lawrence), “Max Meu Amor” (1986, Max MonAmour) e “Tabu” (1999, 
Taboo). 
O crítico Tadao Sato (1982, apud NOWELL-SMITH, 2010, p.23)37 coloca que nos 
filmes iniciais de Oshima inevitavelmente  emergia a criminalidade como uma necessidade 
obscura de expressar algo que a sociedade estava reprimindo, e isso era potencialmente 
revolucionário. Mas em “Violência ao Meio-dia” (1966, Hakuchû no tôrima) e “Canções 
Lascivas do Amor” (1967, Nihonshunka-kō), Sato sugere que Oshima parece estar 
experimentando a ideia de que o desejo de liberdade do ser humano não pode ser satisfeito 
com uma revolução social, mas através do crime. Há aqui em Oshima uma oscilação entre um 
ponto de vista do materialismo histórico que traça as raízes do mal no Japão em que ele 
cresceu a partir da recente militarização do país, da modernização forçada pelo período Meiji, 
e um pessimismo mais profundo da natureza humana em geral. Seus filmes referenciam os 
crimes japoneses cometidos na Manchúria, na Coréia, Okinawa. No “O Império dos Sentidos” 
as tropas japonesas estão se deslocando para a Manchúria. Finalmente, em “Tabu” ele volta a 
sua crítica ao passado para denunciar a cultura samuraica que precedeu o período Meiji e que 
supostamente integrou-se à modernização. Mas há um senso de que a sociedade é tão corrupta 
que está além de qualquer reforma e pode somente fantasiar mas não concretizar a revolução, 
pois as raízes são profundas, em alguns humanos há uma elevada auto-afirmação (maioria 
homens) e onde a auto-afirmação falha (maioria mulheres). As duas visões são combinadas no 
filme “A cerimônia Solene”, onde se mistura estupro e incesto instigado pelo patriarca da 
família e que, no fim, a família é destruída. A conclusão a que se chega é que a 
monstruosidade prevalecerá por mais que tarde. Os filmes de Oshima terminam em morte, 
derrota, desgraça, e têm semelhança com os europeus no seu brechtianismo e no recurso ao 
metacinema, mas diferencia-se por se recusar a engajar num falso realismo pseudo-político 
em seus filmes, além da rejeição pelo processo usual de elicitar simpatia ou empatia para seus 
                                               
37SATO, Tadao.Currents in Japanese Cinema. Tradução de: Gregory Barrett. Tóquio: Kodansha, 1982. 288 p. 
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personagens, o que o torna muito mais radical do que os críticos estão preparados a admitir. 
Nowell-Smith (2010) sugere que se veja o lado negativo dos filmes de Oshima, que é o que 
ele tenta mostrar em seus filmes, esse outro lado hipoteticamente negativo. Se esse 
pessimismo cético pode se reverter favoravelmente ou não, não é pelo diretor que se receberá 
alguma lufada de esperança. 
 
 
3.4. Sada Abe (1905-197?) 
 
Para a maioria daqueles que não são japoneses, Sada Abe é conhecida como a heroína 
do filme de Nagisa Oshima. É a protagonista de um crime notório ocorrido de fato em 1936 e 
amplamente noticiado pela imprensa, no qual uma jovem criada de mesmo nome matou e 
mutilou o seu patrão, o dono do restaurante Kichizō Ishida. Durante três semanas, os dois 
desfrutaram de relações sexuais exaustivamente, após os quais Sada estrangula o seu amante 
adormecido até a morte com a sua faixa de quimono, eviscera o pênis e o escroto dele, talha o 
seu nome em seu braço e usa o sangue dele para escrever “Sada, Kichi juntos para sempre” 
numa folha próxima ao seu corpo. Quando a polícia pegou-a dois dias depois, ela ainda estava 
carregando as  partes mutiladas de Kichizō dentro de seu quimono. O crime de Sada ocorreu 
somente três meses após o golpe de estado conhecido como o Incidente de 26 de Fevereiro, 
quando a guerra com a China eclodiu e a população precisava de diversão, o que elevou o 
assassinato à uma causa célebre. Poderia ter passado somente como um assassinato de 
natureza perversa e bizarra, mas a insistência de Sada em afirmar que a morte e a mutilação 
de Kichizō foi um ato de amor puro incendiou o interesse do público pela réu. Inspirou livros 
de ficção e não-ficção, artigos em revistas, poesias, dramas em teatros e filmes. (DURHAM, 
2006, p.260). 
De acordo com Johnston (2005, apud DURHAM, 2006, p. 261)38, Sada Abe nasceu 
numa família plebéia provida de recursos, residentes em Tóquio, e foi tanto mimada quanto 
negligenciada pelos seus pais. Aos 15 anos, foi violentada por um conhecido, um evento que 
ela clamava ter sido decisivo em sua vida. Como uma “mercadoria danificada”, não se sentia 
mais qualificada para o casamento. Após um período de delinquência juvenil, foi vendida para 
um estabelecimento de gueixas e então caiu no mundo da prostituição. Finalmente conseguiu 
manejar para se livrar dos bordéis, foi trabalhar como garçonete, acompanhante em cafés, 
                                               
38JOHNSTON, William. Geisha, Harlot, Strangler, Star: a woman, sex, and morality in Modern Japan. 
Nova Iorque: Columbia University Press, 2005. 272 p. 
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prostituta de alto nível e amante de numerosos homens, período que ela veio a encontrar 
intenso prazer no sexo. 
Ela atuou inicialmente como uma jovem delinquente (furyōshōjo), assumiu uma 
posição de geisha de classe baixa (geiko), prostituta (shōfu) aos 17 anos, prostituta de classe 
alta (kōkyūinbaifu), ama (mekake) e garçonete de café (jokyū). Silverberg (2006) aponta com 
essa lista a imensa diversidade de ocupações que uma mulher sem educação formal podia 
encontrar na sociedade japonesa moderna fazendo uso do próprio corpo.  
Em 1936, Sada tornou-se garçonete no restaurante Yoshidaya, em Tóquio, cujo 
proprietário era KichizōIshida. Conhecido como mulherengo, não perdeu tempo em seduzir 
Sada, e quando a sua relação foi descoberta, os dois fugiram, ficaram em várias casas de chá, 
até terminarem num estabelecimento chamado Masaki, em Ogu, à noroeste de Tóquio. 
Durante esse período, Sada chegou a conclusão de que a única maneira de manter o seu 
amante consigo era matando-o, o que aconteceu cedo no dia 18 de maio. Foi sentenciada a 
somente 6 anos de prisão, com a justificativa de “fraqueza mental” (shinshinkōjaku) no 
momento do assassinato. Mais tarde identificaram-na com tendências sádicas, fetichistas, 
histéricas, ninfomaníacas, baseadas principalmente nas próprias falas da réu, que afirmava 
continuamente ser louca por sexo (iro kichigai) e não uma pervertida (hentai). Após 5 anos do 
cumprimento de sua pena, foi solta por bom comportamento. Tentou se manter anônima com 
um outro nome, mas quando a celebridade a pegou, foi forçada a usar a sua fama para ter 
ganhos para viver. Retirou-se publicamente em 1970 e seu paradeiro ou o que ocorreu-lhe  
permanece desconhecido. (DURHAM, 2006, p.261). 
Para Angles (2008, p.126), Sada Abe estrangulou acidentalmente o seu marido 
IshidaKichozō em um ato de paixão sadomasoquista, cortou a sua genitália e levou-o consigo 
durante a sua fuga. Quando foi capturada três dias depois pela polícia, foi questionada e ela 
respondeu que era natural que uma mulher desejasse “aquela parte” do homem que amava. 
Em todas essas ocupações, Sada atendeu às expectativas masculinas pelo seu erotismo. 
Em seu testemunho na corte judicial, alega ter ficado somente duas semanas como garçonete 
pois essa profissão era meramente financeira e não atendia às suas necessidades eróticas. Para 
ela, era insuportável dormir sozinha, mesmo tendo contato constante com os clientes quando 
era prostituta. Não tinha interesse pelo amor romântico, ou pelos flertes no café, mas sim em 
situações onde o sexo era a transação. A hipótese que Silverberg levanta é de que Sada Abe 
era incapaz de se engajar com o outro de forma simbólica, inábil para se envolver em algo que 
requeresse além de ações mais literais, como quando ela se sentiu conectada ao seu amante 
morto tomando para si o seu membro fálico como um resultado de um jogo de amor brutal. Se 
59 
 
ela pudesse simbolizar, poderia ter lidado com o seu desejo erótico e a sua dor de uma forma 





CAPÍTULO 4 - ANÁLISE DO FILME 
 
 
4.1. Erotismo japonês, femme fatale e quimono. 
 
 Dentro dos estudos da cultura material, de acordo com o antropólogo Miller (2013, 
p.27-28), a abordagem da semiótica avaliava o papel dos objetos através dos signos e dos 
símbolos que representavam o homem. A indumentária em questão representaria diferenças 
de gênero, classe, nível de educação, cultura de origem, confiança ou timidez, função 
ocupacional, lazer noturno, etc.. Era como se fosse uma espécie de pseudolinguagem relegada 
ao estudo da linguagem como uma forma não falada de comunicação. O que o autor propõe é 
verificar o nosso olhar sobre as indumentárias a partir de uma ontologia da profundidade, ou 
seja, que o ser está profundamente situado dentro do ser humano e em oposição direta à 
superfície. O que se presume universal é particular, que a ontologia é uma construção e não 
uma verdade inerente. Conforme o autor (2013, p.37), as roupas não chegam a representar 
pessoas, mas a constituí-las. A vestimenta pode propiciar uma multiplicidade de diferentes 
expectativas e experiências que são o resultado direto de usar um item específico do vestuário, 
que cria a experiência particular de ser de uma pessoa. (MILLER, 2013, p. 50). Em cada caso, 
o vestuário desempenha um papel considerável e atuante na constituição da experiência 
particular do ser, na determinação do que ele é. (MILLER, 2013, p. 64). Os fotogramas 1 e 2 
ilustram Sada utilizando uma indumentária padrão para as funcionárias do restaurante de 
Kichizō. Seu penteado está arrumado e ela serve saquê ao seu patrão. Ela mostra 
comedimento em seus movimentos, em suas falas e em seus gestos, incorporando o papel 
devido ao seu lugar enquanto serviçal, que precisa manter a discrição e a submissão frente ao 
patrão sedutor.  
 
Fotogramas 1 e 2 - Sada em quimono de serviço, serve saquê ao seu patrão, Kichizō.  
 
Fonte: printscreen do filme “O Império dos Sentidos” (1976). 
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Já num outro momento, na comemoração de casamento (Fotograma 3) encontramos 
uma Sada vestida de quimono amarelo e florido, mais jovial, e um uchikake nupcial branco e 
penteado condizente a uma noiva. Seu comportamento ainda é comedido, mas percebe-se 
mais à vontade junto ao seu “marido” na comemoração do casamento. A formalidade é 
completada pela presença das gueixas, também em suas indumentárias próprias, pelas falas 
formais e felicitações de praxe para o casal. O desnudamento dos protagonistas ao longo do 
decorrer do filme vai se aliando também aos comportamentos mais deslumbrantes, exóticos, 
em que os personagens vivem prazeres carnais, despudorados em que não se importam mais 
com os olhares que assistem as suas relações. 
 
Fotograma 3 - A comemoração de casamento. 
 
Fonte: printscreen do filme “O Império dos Sentidos” (1976). 
 
A partir da ocidentalização iniciada na era Meiji, a partir de 1868, a arte japonesa 
passou a ser influenciada pela pintura, escultura e fotografia européias. Saito (2008, p.28) 
aponta que, o corpo feminino japonês passou por uma ressignificação sob o impacto das 
influências ocidentais e da expansão mercantilista deste período, que contribuiu para alterar a 
forma de vestir, liberando os movimentos. O quimono, ainda de acordo com Saito (2008, 
p.28), consigo elementos importantes para a construção do corpo feminino japonês, além dos 
significados aparentes em seus instrumentos e padrões, a ação comunicativa em seu processo 
de organização e evolução. A autora levanta a possibilidade dos quimonos terem 
“encapsulado durante séculos pelas amarrações” (p.28) o corpo feminino, organizando a 
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gestualidade, portanto, em movimentos contidos e que agora, na contemporaneidade japonesa, 
pode “dançar livre no espaço”. De acordo com a análise de Tohyama (1991, apud SAITO, 
2008, p-35-36)39, o quimono é inconveniente para o momento ativo da mulher, restringindo os 
seus gestos, além do fato dele ficar facilmente amarrotado dependendo da posição que se 
tomar ao se movimentar e se sentar. Portanto, o quimono acaba por regular o comportamento 
não verbal do japonês, especialmente da mulher. A vestimenta se torna inibidora dos 
movimentos do corpo da mulher, cujos padrões de comportamento acabam por perdurar 
durante centenas de anos, reprimindo o corpo feminino por estes códigos, além de outros 
também restritivos, como o caminho do bushi, citado por Saito (2008, p.32), que imperava 
entre os samurais no período Edo. Em relação à protagonista do filme, Sada Abe, o 
comportamento corporal dela perdura enquanto ela está pudicamente vestida em seu traje 
completo de quimono. Essa mesma pudicidade sempre acaba por incitar o seu patrão, 
Kichizō, a desejá-la e “desmanchar” a sua indumentária para incitar o prazer sexual. Em duas 
cenas (Fotograma 4 e 5), Sada está trabalhando ou se preparando para tanto. Nesses 
momentos Kichizō tende a levantar o seu quimono pelas nádegas e tocá-la ou penetrá-la. 
Percebe-se em Sada, nesses momentos, submissão aos desejos de seu patrão. No fotograma 5, 
percebe-se a presença de um terceiro protagonista a olhar o casal e Kichizō, em sua nudez 
total, não se importa mais com a presença dos outros. Ele está desprovido de pudores da 
mesma forma que está de vestimentas, enquanto Sada ainda continua semivestida. Suas 
vestimentas revelam o status da qual ela goza em relação ao seu patrão, Kichizō.  Na primeira 
cena mostrada, Sada veste-se como funcionária da casa e seu comportamento é regido como 
tal. Mostra passividade, submissão, não reage ao assédio sexual. Na segunda cena, ela já tem 
um comportamento mais altivo, pois está indo atender a um cliente para manter o seu amante 
a seu dispor, tirando-lhe a liberdade de sair da casa-de-chá, levando seu quimono consigo. 
Kichizō, despido de suas roupas, acaba por ter um intercurso sexual com ela na frente da 
governanta da casa. Sada, ao sair, entrega-lhe o seu próprio quimono, acreditando que assim 
ele não irá procurar outras mulheres em sua ausência. 
Johnston (2005, apud DURHAM, 2006, p. 262)40 descreve em seu livro que os ideais 
sexuais e de gênero mudaram juntamente com a transição do período Edo para o Meiji. 
Durante o período Edo, as classes sociais determinavam o comportamento aceitável para as 
                                               
39TOHYAMA, Yashuko. Aspects of japanese nonverbal behavior in relation to traditional culture. 
YOSHIHIRO, Ikegami (Ed.) The empire of signs: semiotic essays on Japanese culture. Philadelphia: JB, 1991. 
333p. 
40JOHNSTON, William. Geisha, Harlot, Strangler, Star: a woman, sex, and morality in Modern Japan. 
Nova Iorque: Columbia University Press, 2005. 272 p. 
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mulheres. Para aquelas de classe social mais baixa tinham grande liberdade sexual e 
econômica do que as aristocratas. No período Meiji, entretanto, novos ideais foram 
propagados, com comportamentos que mesclavam o pensamento tradicional confuciano e o 
moralismo vitoriano. Esses novos ideais do comportamento feminino colocaram restrições 
pouco familiares às mulheres das classes sociais mais comuns. Sada Abe é um exemplo desse 
período, vítima de um período em que a boa mulher era definida pela manutenção de sua 
virgindade até o casamento e sem expressividade sexual após o mesmo, o que ia contra aquilo 
que ela percebia nas práticas sexuais e contra os próprios desejos físicos. 
Sob a alcunha de femme fatale, Ima-Izumi (1998, p.123) aponta que a mulher é 
caracterizada pela sua potência sexual e poder de destruição, que são as ferramentas utilizadas 
para triunfar sobre a sua vítima masculina e a sua perdição. Nas décadas de 40 e 50 no Japão, 
o amor romântico ocidental com beijo e amor sexual foi introduzido e promoveu a 
configuração do que seriam as femmes fatales do cinema. A autora cita três elementos 
essenciais da femme fatale que identificou no cinema americano que podem ser aplicados na 
discussão sobre os filmes japoneses, que são: o erotismo, quando a vítima masculina é 
irresistivelmente atraído sexualmente pela mulher fatal, o que o leva gradualmente à 
destruição ou morte dentro desse relacionamento mais íntimo com ela; a morte, quando é 
essencial que alguém morra como resultado do envolvimento do protagonista masculino com 
uma mulher, seja um terceiro personagem, ele próprio ou a mulher algoz; e conflito de 
gênero, em que ela lida com a  aniquilação do outro como o terceiro elemento significante 
desse tipo de filme. A modernização do cinema japonês, sob a influência americana, 
introduziu a ideia de atrizes nos filmes japoneses. Os papéis femininos eram tradicionalmente 
relegados aos atores masculinos, tal como no teatro kabuki. O modo de representação 
feminina adotado pelas japonesas foi apreendido dos filmes europeus e americanos, vindo a se 
chamar “modern girls” ou “mogas”, com seus cabelos curtos, seus vestidos ocidentais e 
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erotismos inflamados.  Mas essas moças não se tornaram mulheres fatais pelo fato de seu 
erotismo não ser tão intenso a ponto de conduzir o outro à morte ou destruição. Ou seja, são 
femme fatales que falham, quando retratadas nos filmes. Contrapõem-se às essas mulheres 
vestidas de modo ocidental àquelas que se mantém tradicionalmente em seus quimonos, vindo 
a representar uma dualidade entre o moderno e o tradicional. 
Ima-Izumi (1998, p.143) considera Sada Abe uma triunfante femme fatale feita na 
França, no filme “O Império dos Sentidos”. Nagisa Oshima fez uma Sada que não falou uma 
palavra sequer nas tomadas cinematográficas da longa sequência de assassinato, exceto repetir 
o nome de seu amante e iniciar o estrangulamento. A câmera foca na face de Kichizō com 
uma faixa em volta do seu pescoço e corta para a face de Sada, revelando a sua expressão 
radiante e feliz. Quando a câmera retorna à face de Kichizō, ele é estrangulado. A tomada na 
face de Sada em Kichizō revela habilmente o seu arrebatamento sexual, ela estrangula o 
amante porque ela se deleita em êxtase ao fazê-lo. Ela não precisa de nenhuma desculpa para 
isso, como outros que apontam que era por amor, mas porque a femme fatale consumiu a sua 
presa. A autora considera que “O Império dos Sentidos” é o primeiro filme totalmente 
dedicado à uma personagem femme fatale feita por um diretor japonês, mas produzido por um 
francês (Anatole Dauman). A sequência de fotogramas seguintes (6, 7, 8, 9) revela essa 
gritante diferença nas duas fases que Sada Abe apresenta, primeiro no início do filme e quase 
ao final, quando os amantes já se encontram subjugados até a exaustão pelo sexo. No primeiro 
momento, ainda importava a Sada o que os outros pensariam dela ao se entregar à sua paixão 
pelo patrão, rendendo-se em meio a fracas resistências aos avanços dele; nos últimos 
momentos, em que já está afundada nos idílios da paixão, não há mais o Outro que determine 
os limites a que pode alcançar o gozo carnal. Os seus protagonistas despem-se de quaisquer 
vestimentas que possam inibi-los de alcançar o que almejam. Nas primeiras cenas do filme, 
ambos os protagonistas, como os demais coadjuvantes em cena utilizavam as indumentárias 
japonesas de acordo com o que exigia a ocasião, o papel social de cada um e as funções 
atribuídas socialmente. Verificam-se, portanto, vestimentas relacionadas ao ambiente de 
trabalho, quando Sada faz uso de indumentária específica e cores mais neutras (Fotograma 6 e 
7) ou listradas (Fotograma 4), ou a cor vermelha (Fotograma 9) que revela a profundidade de 
sua paixão por Kichizō, as vestimentas informais do patrão de Sada em sua casa, 
indumentária de casamento (Fotograma 3), um quimono mais florido, de cores rosadas e 
claras ensejando uma visita formal de Sada a um cliente (Fotograma 5). As cores dos 
quimonos, ou os seus padrões de cores e texturas explicitam cada qual a posição social de 
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Sada e Kichizō, os seus papéis desempenhados na sociedade japonesa, e quando os dois 
acabam por se despir dessas “peles” sociais, acabam por se igualar em todos os sentidos. 
 
Fotograma 6 e 7 - Uma Sada Abe submissa e comportada. O quimono tem cores lisas, de cor 
neutra, penteado bem feito.
 
Fonte: printscreen do filme “O Império dos Sentidos” (1976). 
 
Fotograma 8 e 9 - Sada Abe entregue ao furor, a cor do vermelho reflete essa paixão. 
 
Fonte: printscreen do filme “O Império dos Sentidos” (1976). 
 
De acordo com Habip (2015, p.1160), o filme mostra, em primeiro lugar, uma 
experiência vívida de uma paixão em toda a sua sutileza, representando através dela os 
sentidos e o erotismo - os sentidos operam como estratégia de sobrevivência, como um grito 
direcionado ao outro. A análise do filme revela que o conteúdo sexual em questão e o 
erotismo relacionado a este não pertencem ao prazer ou ao desprazer de uma satisfação 
alucinatória. Em segundo lugar, a autora aponta a ambientação do filme em uma interioridade 
psíquica que ecoa continuamente, em paralelo, ao longo do roteiro do filme. Apesar da paixão 
erótica se mostrar como algo aparentemente ilógico e demoníaco, ela encerra em si uma 
lógica própria. Não se refere a uma intensificação do estado do amor, mas consiste na busca 
pelo outro, um clamor por ele não importa os meios, incluindo através dos sentidos que 
Nagisa Oshima utiliza tão bem em seu filme. Numa das cenas violentas do filme, mostra Sada 
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enfurecida quando uma das funcionárias do hotel aponta que ela foi uma prostituta - ela pega 
uma faca e avança na mulher que a denegriu, momento em que Kichizō aparece e impede o 
incidente, apontando que as mãos bonitas dela poderiam ter outra serventia. Numa outra cena, 
Sada leva um recipiente com água para o casal que se barbeia e se depara com a cópula dos 
dois - neste momento visualiza apunhalar a esposa de Kichizō com uma faca de cozinha e 
ensanguentá-la abundantemente.  
 
Fotogramas 10, 11 - Sada flagra o casal Kichizō e Toru mantendo relações sexuais. 
 
Fotograma 12 – Delírios de Sada. 
 
Fonte: printscreen do filme “O Império dos Sentidos” (1976). 
 
Sada é apontada como assustadora com os seus impulsos violentos, mas ao mesmo 
tempo também extremamente frágil e acuada, apesar de seu olhar, sempre espreitando a sua 
vítima como um animal costuma fazer. As cenas de sexo são reais e a intenção destes não é o 
de deleitar o espectador, mas de mostrar como o ato sexual que enlaça dois seres torna-se 
gradualmente pervasivo, violento e perverso em seu isolamento crescente em relação ao 
mundo exterior. Na celebração do matrimônio mostra um casal malicioso, despreocupado e 
um tanto quanto maníaco. (Fotograma 3, p.61). As gueixas convidadas para a cerimônia 
envolvem-se na orgia. Sada passa a noite toda acordada segurando o pênis do amante, não 
permitindo nem que ele faça as suas necessidades fisiológicas longe dela. A relação sexual 
passa a ser o modo como Sada passa a dominar Kichizō, que até aquele momento permite 
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fazer as suas vontades mais como um homem curioso do que envolvido psiquicamente como 
ela está - se num primeiro momento ele parecia sexualmente maníaco e era jovial, num 
segundo momento ele vai tornando-se depressivo, moroso, triste, principalmente quando Sada 
procura o seu “intelectual” para ganhar dinheiro. Uma cena interessante que mostra o estado 
psíquico em que se encontra Kichizō é quando ele sai à rua para cortar o cabelo e depara-se 
no sentido contrário a tropa marchando para um confronto bélico - ele caminha na 
contramarcha do pelotão, sozinho e alienado. (Fotogramas 13, 14).  
 
Fotograma 13, 14 - Kichizō alienado, triste, moroso. 
 
Fonte: printscreen do filme “O Império dos Sentidos” (1976). 
 
O casal passa a excluir o mundo exterior e passa a ter relações sexuais em qualquer 
lugar e na frente de qualquer pessoa. Quase param de se alimentar. A realidade abate-os 
quando é necessário sair do hotel por falta de dinheiro - Sada ameaça o amante caso ele venha 
a dormir com a própria esposa, quebra um vidro jogando uma pedra para lembrá-lo disso, 
dorme com o “professor” para arrecadar dinheiro, leva a roupa de Kichizō para que ele não 
saia do quarto do hotel e deixa o dela em troca - aqui o quimono aparece como para que 
denegar o limite de seus corpos, a existência separada deles. Sada acaba por agir em função 
de sua fantasia tendo parte do corpo de Kichizō a seu dispor, no fim do filme. Como apontado 
acima por Miller (2013, p.37), a vestimenta não representa a pessoa, mas a constituir quem ele 
é. Neste caso, o que Sada leva consigo é uma parte do corpo do amante, ou seja, o quimono 
dele. A cena em que Sada olha para a janela do trem remete a uma experiência arcaica: ela 
alucina que Kichizō corre, usando somente o quimono dela (Fotograma 15) - enquanto no 
fundo, há o choro de uma criança que compartilha o trem e é apaziguada pela mãe que tenta 
dar-lhe de mamar no peito. Segundo Bowyer (2004, p. 107), quando Sada está fora com o seu 
outro amante, Kichizō utiliza o quimono de verão dela e assume uma fragilidade e submissão 
“feminina”, assumindo o papel da mulher. Sua posição altera de uma forte identidade 
masculina – usava quimonos de cores mais fortes e masculinas, para uma identidade feminina, 
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recusando-se a se alimentar enquanto perambula na casa de chá enquanto espera a volta de 
sua amante. O quimono emprestado de Sada, de cor pastel, listrado em cores neutras cru e 
rosado, poderia representar, ainda de acordo com Bowyer (2004, p.107), as cores do órgão 
sexual feminino, o Kichizō utilizando-o por determinação da amante, assume o lugar da 
mulher que espera o seu provedor que sai de casa para trabalhar – no caso, Sada, para o 
sustento do status quo atual deles na casa-de-chá. O quimono representa esse universo 
feminino em que Sada tenta restringir e confinar o seu amante, assegurando-se de que ele não 
irá dormir com outra mulher na sua ausência, enquanto ela vai assumindo esse lugar 
masculino na relação, que representa para ela a força, o domínio do feminino. Ainda não há 
uma fusão entre os corpos de Sada e Kichizō, mas paulatinamente, através do quimono, eles 
se encaminham para isso. O seu quimono feminino prende-o a si, enquanto extensão de seu 
próprio corpo, e, inversamente, leva o quimono dele como extensão do corpo de Kichizō. 
Habip (2015, p.1162) se pergunta se Oshima localizaria no momento do trem e do choro da 
criança a ser calada após com a mama da mãe na boca dele, a angústia de Sada no mesmo 
nível que a um bebê sedento por amor e comida, se foi um ato consciente ou inconsciente da 
parte dele quando faz essa cena - o momento em que um sujeito se estrutura clamando por um 
Outro com o risco de ser engolfado pelo nada? Alude-se a Roussillon (2012, apud HABIP, 
2015, p.1162)41, que nomeia de “vergão alucinatório”42, quando a alucinação retorna numa 
experiência vívida daquilo que não foi metabolizada e simbolizada pelo sujeito. E é nesse 
momento que Sada entra em pânico e sai do vagão do trem, para ir ao toalete aspirar o aroma 
no quimono de Kichizō. (Fotograma 16). Quando há a troca das indumentárias masculinas e 
femininas, ocorreu a troca de papéis entre os amantes, um assumindo o lugar do outro, e neste 
momento, remontando ao que diz acima Habip, se há uma relação de mãe e filho entre 
Kichizō e Sada nessa inversão de papéis. Frente a angústia de Sada dentro do trem, para ela se 
assegurar da existência do amante, inala o aroma dele no quimono masculino que trouxe 
consigo, como parte do corpo dele.  
Ela sofre de angústia de separação e medo da aniquilação provocado pelo 
distanciamento de seu amante, dando vazão à alucinação, e posteriormente à necessidade 
crescente de dominar Kichizō através de práticas sadomasoquistas para garantir a própria 
                                               
41ROUSSILLON, René. Le visage de l’etrangeret la matrice du negatif chez Albert Camus. TUHAFLIK 
YABANCILIK (Ed.). Conference proceedings (Colloquesurl’Etrange). Istanbul: Cogito, YapıKrediYayınları, 
2012. 
42
 “hallucinatorywelt”. Minha tradução. 
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existência e se tranquilizar. De volta ao quarto de hotel com o amante, ambos não limpam 
mais o quarto, não se alimentam bem. Cada vez mais todas as formas de simbolização são 
extirpadas nesse quarto, nesse espaço de transicionalidade, que caminha para uma 
fetichização dos sentidos. Habip aponta aqui a tendência de dissolver qualquer forma de 
distância com o objeto físico tanto como psíquico, apagando todos os limites que separam o 
Eu do não-Eu. A partilha da comida, tanto via vagina quando na boca, a inserção do ovo, a 
sua exclusão, e depois a sua deglutição aponta para esse caminho da incapacidade crescente 
de não se separarem. Assim se torna premente para Sada possuir a genitália de Kichizō, assim 
ele não poderá mais partilhá-lo com outras mulheres. Deseja que seu pênis fique 
permanentemente dentro dela, não há aqui a castração simbólica, perde-se o simbólico, a 
distinção entre o real e o imaginário. Para tanto, é necessário que Kichizō deixe de existir 
como sujeito e torne-se objeto à disposição de Sada. As tentativas de estrangulamento 
poderiam permitir um jogo de avançar ou recuar, onde pode se testar o senso da realidade e a 
proximidade da morte enquanto se busca através desses atos eróticos as sensações, os sentidos 
e as percepções. O futuro deixa de existir, pois ele implica a necessidade de se localizar no 
tempo e espaço presente e de forma individual, e deixar a fantasia de ser um único ser no 
tempo congelado. As conversas tornam-se raras, a realidade não existe mais, nem os limites 
psicológicos que separam os corpos, o passado não existe também, não há mais histórias 
pessoais. Kichizō solicita a morte durante o ato sexual e que a amante não pare durante o 
estrangulamento, pois voltar à realidade é sofrer para ele. Habip (2015, p. 1165) entende aqui 
que predomina a fantasia de retorno a um intra-uterino. E Sada sonha que brincando com o 
pai e perguntando “Onde você está agora?”, ao qual o pai responde: “Eu ainda não estou 
aqui.”,  o que segundo a autora, Sada ainda está esperando pelo seu pai edípico que pudesse 
colocar um fim ao seu sofrimento, o que é confirmado pelo que ela faz em seguida, que é 
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eviscerar o amante e marca o fim do filme. Evidente também é o fato de Sada ter guardado os 
membros mutilados de seu amante dentro do quimono, carregando-o durante dias. É como se 
ela tivesse se apossado do outro, assimilando-o para dentro de si, evidenciado pelo gesto de 
colocar dentro do quimono, que, ao mesmo tempo que simboliza o corpo feminino, também o 
contém, constituindo quem Sada é, como apontou Miller (2013, p. 37), e assim se fundindo 
com o pênis daquele a quem queria dominar todos os sentidos do corpo humano. 
 
 
4.2. Nagisa Oshima e ukiyo-e. 
 
A visão de Nagisa Oshima tem influência nas artes japonesas do ukiyo-e, que se 
referem às xilogravuras do mundo flutuante, das gueixas, bordéis e outras imagens sexuais. 
(Bowyer, 2004, p.106). De acordo com Satō (1994, p.178), os cineastas japoneses tiveram 
como inspiração para os seus filmes as técnicas de ukiyo-e que remontam ao período Edo. 
Esses gravuristas retrataram vários temas para responder à grande variedade de gostos e 
interesses em massa de mercadores, samurais e afins. Afirma que no filme de Nagisa Oshima, 
“O império dos sentidos” claramente há a influência de shunga. Este diretor faz parte da 
geração mais nova de cineastas em que figuram Akira Kurosawa, Shōhei Imamura e que se 
distanciam da cultura tradicional japonesa. Os fotogramas a seguir estão alinhados juntos à 
gravuras shunga em que se guardam semelhanças, como no fotograma 17, cujo gesto de Sada 
Abe se assemelha ao gesto da figura feminina retratada por Suncho Katsukawa (Figura 25), 
ou no fotograma 18 e a figura 26, em que as situações se assemelham, as mesmas posições 
sexuais, o mesmo instrumento musical a se tocar.  
 
Fotograma 17 - Gesto de Sada. 
 




Figura 25 - KatsukawaShuncho – “Amantes se familiarizando”. 
 
Fonte: Fonte: Wikigallery.org.43 
 
O fotograma 18 mostra Sada usando o quimono de trabalho, mantendo-o alinhado ao 
corpo mesmo que tenha se encaixado em seu amante durante a sua relação sexual. Para 
manterem as aparências, Sada deve permanecer tocando o instrumento de cordas enquanto o 
seu patrão se delicia com a relação sexual. Essa cena tem clara semelhança com a figura 26, 
ukiyo-e e shunga de Harunobu Suzuki, realizado em 1750.  
 
Fotograma 18 - Sada tocando instrumento de cordas durante intercurso sexual. 
 
Fonte: printscreen de “O Império dos Sentidos”(1976) 
 
 
                                               
43Disponível em: http://www.wikigallery.org/wiki/painting_156715/Katsukawa-Shuncho/Lovers-becoming-
familiar Acesso em: 8 dez. 2018. 
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O fotograma 19, que ilustra outra cena de Sada com o seu patrão no ambiente de 
trabalho dela guarda parecença com a figura 27, de Hokusai Katsushika, feito em 1821.  
 
Fotograma 19 - Sada com Kichizō. 
Figura 27 – Hokusai Katsushika – Manpoku Wago-jin. 1821. Amantes sentados com uma 
planta ao fundo. 
 
Fonte: printscreen do filme “O Império dos Sentidos”(1976)  Fonte: Art.com [s.d.]45. 
                                               
44Disponível em: https://modernism.com/items/1277/art-prints/8434-6075-harunobu-young-man-and-young-
woman-shunga.  Acesso em: 8 dez. 2018. 
45Disponível em: https://www.art.com/products/p22111357716-sa-i7607217/katsushika-hokusai-lovers-seated-




 Geralmente, o diretor enquadra os personagens nos ambientes, de modo similar aos 
enquadramentos que os pintores do ukiyo-e faziam, permitindo assim um ponto focal para o 
espectador. Utiliza também a regra dos terços, quebrando a fotografia verticalmente e 
horizontalmente, permitindo criar imagens em camadas. Como ilustração, temos o 
enquadramento do casamento de Kichizō e Sada que quando se utiliza a idéia da regra dos 
terços. Na cena da celebração do casamento, o casal vestido tradicionalmente está 
posicionado num ponto focal no meio da cena, enquanto na frente deles enquadram-se os 
convidados do casamento e ao fundo, o músico que anima a festa. (Bowyer, 2004, p.106). 
Fotograma 20 e 21.  
 
Fotograma 20 - Comemoração de casamento. 
 
Fonte: printscreen do filme “O Império dos Sentidos” (1976). 
 
 
Fotograma 21 - Plano do dançarino e corpos entrelaçados dos noivos e gueixas. 
 




A Figura 28 mostra similaridades de uma pintura ukiyo-e com a imagem ilustrada 
acima (Fotograma 21), o que pode apontar novamente a colocação de Bowyer (2004, p.106) e 
Satō (1994, p.178), de que o diretor Nagisa Oshima buscou inspiração para a composição 
fílmica em gravuras do Mundo Flutuante. 
 
Figura 28 – Suncho Katsukawa (1785) – Twelve Tastes in the Classification of Passion. 
 
Fonte: The British Museum (201846). 
 
 
Apesar de apontarem o filme “O império dos sentidos” como pornográfico, ele retrata 
não mais do que um relacionamento entre duas pessoas e que é honesta nesta representação. 
Oshima desafiou diretamente a dicotômica sociedade japonesa que permite as representações 
sexuais como o ukiyo-e e gueixas, mas objetam contra as representações em celulóides das 
mesmas coisas. (Bowyer, 2004). As ilustrações abaixo retratam cenas de lesbianismo no filme 
e também no ukiyo-e. (Fotograma 22 e Figura 29). 
 
 
                                               
46Disponível em: https://www.bmimages.com/pr/415054785/BMImages_01373143001_preview.jpg Acesso em: 
8 dez. 2018. 
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Fotograma 22 - Cena lésbica entre Sada e uma outra funcionária da casa.  
Figura 29 - Hokusai Katsushika – Amantes lésbicas, 1821, Manpoku Wago-jin. 
 
Fonte: Fotograma 22 – printscreen do filme “O Império dos Sentidos” (1976). 
Fonte: Figura 29 - Fonte: All Posters47. 
 
 
De acordo com Silverman (1976, p.60a), apesar do filme de Nagisa Oshima parecer 
que corporifica o desejo feminino, mostrando o homem como um objeto mais do que como 
um sujeito, o desejo feminino é de fato reduzido à apropriação do falo. Quando fazem amor 
pela primeira vez, ela aponta para a maciez do próprio corpo, mas a sua atenção está 
inteiramente voltada para os genitais do amante. Seu desejo é redutivo e obsessivo. A 
passividade do homem no filme torna-o misterioso. Como objeto de desejo, ele sugere um 
profundo sentimento que a mulher, em sua obsessão, não pode reagir. Gentilmente, ele é 
colocado à disposição dela como instrumento para seus orgasmos, mas mantém para si os 
seus pensamentos, permanecendo assim misterioso. A evisceração das genitálias do amante 
marca o fim do desejo, tanto como o fim do fetichismo. Como o ato é visto como 
pateticamente insuficiente, o mistério do desejo foi preservado pela morte. Neste instante, 
pode-se retornar ao mundo real, às suas leis, à justiça. 
Novielli (2007, p.252) aponta uma relação entre Eros e Tanatos como os dois extremos 
de um eixo que separam a dimensão do individual com o social, numa analogia a um país que 
historicamente passa por uma militarização representando o social e no outro extremo, o 
                                               
47Disponível em: http://www.allposters.com.br/-sp/Lesbian-Lovers-from-Manpoku-Wago-Jin-1821-




individual, o casal que, gradualmente, vai se excluindo socialmente, despojando-se da 
presença de outras pessoas, paredes, quimonos, restando ao final somente o casal desnudo. 
Durham (2006) também aponta a relação entre Eros e Thanatos, quando coloca que Sada é 
uma femme fatale cuja sexualidade tanto atrai quanto aterroriza os homens. Para as mulheres, 
Sada representa a liberdade sexual e empoderamento negado a elas pelos modelos de 
comportamento tradicionais femininos. Particularmente, o fato de Sada ter matado Kichizō foi 
para mantê-lo a si, deve ter ecoado em corações femininos, pelo fato de se resignarem às 
traições de seus parceiros. Finalmente, as suas afirmações de que matou por amor soaram 
puras e imbuiu a figura dela de uma aparente ingenuidade. 
O filme é altamente estilizado, de acordo com Bowyer (2004, p.107), onde cada 
movimento, cada interação entre os protagonistas no filme foram cuidadosamente 
trabalhados. Ou seja, o filme esconde significados subtextuais nas imagens que podem ser 
discernidos e colhidos pelo espectador visualmente. 
Bowyer (2004, p.104) contextualiza o filme na exploração dos cinco sentidos 
humanos, ou seja, Oshima ilustra a importância de cada um dos sentidos num relacionamento 
onde palavras ou a comunicação convencional são sempre menos significativos do que tocar, 
degustar, olhar, cheirar e escutar. Mas ser altamente indulgente a eles até as suas últimas 
consequências pode levar à destruição da vida e à tudo que contribui para lhe dar sentido. O 
casal é vítima da própria moralidade e da necessidade humana por intimidade é o caminho 
para a queda deles. Os amantes foram gradualmente ficando cada vez mais obcecados um 
pelo outro, os seus gestos passam a mostrar a necessidade crescente de dominar um ao outro, 
principalmente por parte de Sada, quando passa a tirar a liberdade de Kichizō retirando-lhe as 
indumentárias, não o permitindo sair de casa, a praticar atos de sadomasoquismo como bater e 
estrangular. O quimono é o elemento que marca este relacionamento em suas várias fases, 
desde o início, quando ela representa as diferenças sociais da cultura japonesa e as funções 
que a cada qual se adequa, como quando Sada é, ainda, funcionária da casa de Kichizō (cores 
mais neutras, tecido liso ou listrado, penteado formal), a diferença marcante na indumentária e 
no penteado na cerimônia de casamento (quimono de cor mais viva, o uso do uchikake, cores 
mais vivas), quando os amantes trocam o quimono na casa-de-chá, o que pode representar um 
possível início de uma fusão entre os corpos a partir da vestimenta como extensão de seus 
corpos, mas também marcador de limites entre eles, o quimono de Sada durante o ato de 
estrangulamento (cor mais forte, passional) e a faixa do quimono utilizado para o ato de 
assassinato da protagonista.  
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Menezes (1998) aponta que o filme “O império dos sentidos” levou tudo às últimas 
consequências, quando o casal se entregou sexual, afetiva e amorosamente a tal ponto que só 
poderia terminar na aniquilação física deles, um pela morte - Kichizō, outra pela abstinência - 
no caso, Sada. As cenas do filme, segundo o referido autor, chegam ao seu limite do possível, 
pois as cenas mostram tudo, restando pouco a ser mostrado e questionado - 
 
as lentas relações sexuais e orais em close - que culminam com aquela onde o 
esperma de Kichi escorre pelos lábios de Sada em seu sorriso de vitória - à famosa 
cena do ovo - onde o detalhamento, o ângulo e o brilho dos lábios, que se fecham 
após os dedos de Kichi o empurrarem para dentro, não restam dúvidas sobre a sua 
efetividade física. (MENEZES, 1998, p.56). 
 
 É possível ver além dessas imagens, ainda de acordo com Menezes (1998), a relação 
entre amor e morte, entre Eros e Thanatos, que o filme propõe o tempo todo através da 
associação entre o sexo e objeto cortando, entre amor e faca. O autor se questiona se o diretor 
Oshima não estaria tentando levar com essas imagens tão sem mediação e sem preconceitos 
os fundamentos da própria constituição moral do sujeito, seja ela intelectual ou visual, que 
este mesmo sujeito tenta esconder de todos e até mesmo de si mesmo. 
 De acordo com Bowyer (2004, p.107), Oshima usa vestimentas como um meio de 
expressar emoção e, abstratamente, representar órgãos sexuais. O quimono é um dos mais 
reconhecíveis símbolos do Japão e se torna o sinal precursor da morte de Kichizō. O quimono 
de Sada é feito de tons pastéis de verde, vermelho ou rosa ou de cores mais sólidas – que 
podem representar as cores do órgão sexual feminino e estimulantes – enquanto Kichizō veste 
roupas com cores mais fortes e masculinas. Sada utiliza um componente para estrangular 
Kichizō em seus jogos sexuais e suas proezas que podem ser considerados modernos – a faixa 
que é utilizado para prender o quimono ao corpo, amarrado na cintura. Kichizō é estrangulado 














CAPÍTULO 5 - CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
 
Como Yamamoto aponta inicialmente no início deste trabalho, o indivíduo que tem a 
possibilidade de utilizar um quimono “torna-se”, ou seja, a partir do uso desta vestimenta é 
possível ele alcançar a alma japonesa e a sua cultura. O quimono adaptou-se às mudanças 
culturais que atravessaram o país, seja no trabalho laboral, no comércio, aos samurais, às 
cortesãs, às sazonalidades do tempo, às guerras, às migrações, etc.. Foi-se constituindo ao 
longo dos séculos e das épocas históricas japonesas chegando a esta contemporaneidade nos 
moldes de hoje, possibilitando a compreensão da alma japonesa no diálogo com o outro, com 
o imaginário que atravessa o olhar para o quimono. Esta indumentária representa um 
elemento distintivo de identidade do japonês, da classe social e cultural, como marcas para 
cerimônias significativas que representam ciclos da vida como o nascimento, o aniversário 
dos 3, 5 e 7 anos, a maioridade,o casamento, a morte, etc.. 
O estudo da literatura em relação ao seu objeto principal, o quimono, não foi em si 
exaustiva, visto a ampla quantidade de publicações e estudos que se encontram em vários 
idiomas. Devido ao desconhecimento do idioma ou à restrição de tempo, limitou-se aos 
estudos em inglês, português e espanhol. O quimono também mostrou o grande interesse que 
as pessoas nutrem pela sua indumentária, que da mesma forma como veste bem às pessoas de 
diferentes formatos físicos, também dá inspiração para o uso na moda contemporânea, não 
apenas de famosos estilistas japoneses, mas também ocidentais, sem perder a sua 
característica tão fortemente atrelada a uma cultura asiática.  
Devido, portanto, à sua grande versatilidade, o quimono oferece inúmeras 
possibilidades de estudos, de olhares diversos cuja construção se pode fazer por meio de 
diferentes conhecimentos teóricos. Um aspecto investigado neste trabalho é uma dessas 
nuances que esta roupa oferece e que era a pergunta elencada: qual a representatividade do 
quimono, o que significava a sua presença no filme “O Império dos Sentidos” de Nagisa 
Oshima.  
Partindo dessas perguntas, investiga-se a história do quimono, para que se possa 
contextualizar o significado que traz o uso do quimono em si na década de 1930, ano em que 
se ambienta o filme. O período se localiza na Era Taisho (1912-1926), marcada pelas grandes 
guerras, além de outros confrontos nos quais o Japão tem uma participação ativa. Nessa era, 
podem-se verificar os resquícios do uso do quimono que persistem ainda, mesmo que ela 
resista à desejada modernidade e tecnologia imposta pelo Governo Meiji, anterior a essa era. 
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A história do quimono ainda mostra as várias adaptações porque ela passa por diferentes 
funções em situações diversas, como no trabalho laboral, quando se é necessário uma 
praticidade maior e uma liberdade de movimento, ou em cerimoniais, quando o movimento é 
mais restrito e se exige comedimento de quem se apresenta com a indumentária. 
Buscou-se nas imagens dos séculos XVII ao XIX, quando houve o afloramento dos 
ukiyo-e nos grandes centros populacionais e comerciais do Japão, pistas que pudessem 
mostrar a visão que se tinha do quimono e os seus usos. Em especial, nas gravuras eróticas, 
como o quimono está presente como elemento essencial que identifica os japoneses em suas 
representações da vida cotidiana, nos seus gestos. Há a influência como apontado por Satō 
(1997) de que o diretor Nagisa Oshima teve como inspiração para as cenas eróticas do filme 
no shunga. O pareamento de fotogramas do filme e os ukiyo-e tentaram mostrar essas 
semelhanças – ou coincidências que permeiam as duas formas de arte, seja no cenário, seja no 
quimono presente em ambas as formas de expressão artística. 
Com o estudo da história do quimono, das gravuras e do filme, foi possível visualizar 
como o corpo japonês feminino foi se constituindo dentro das dobras e dos moldes permitidos 
pelo quimono, que indubitavelmente escondia, mas dava mostras ao imaginário deste corpo, 
que restringia os movimentos ensejando o comedimento da mulher japonesa, mas também 
encerrava em si a mulher fatal, cujo poder residia no domínio do erotismo e do subjugar 
masculino. A mulher que utilizava o quimono não possuía o costume de vestir roupas de 
baixo, o que fazia bastar à protagonista somente levantar o quimono para excitar aos homens. 
O uso da indumentária já atiçava sexualmente aos indivíduos pela facilidade em alcançar e 
explorar sexualmente o corpo do outro. Como aponta Miller, e possibilitado pelo estudo das 
imagens do filme, o quimono teve o seu papel crucial durante o filme todo, moldando a 
personalidade da protagonista e os seus comportamentos dentro dos contextos em que se 
inseria. Tal como a indumentária se apresentava dobrada sobre o corpo de Sada, restringindo-
lhe os seus gestos, encontramos uma mulher mais reservada, mais contida nas suas tentativas 
de repelir os avanços do patrão ou de que não descobrissem as suas aventuras sexuais. Já num 
outro momento, quando ela encarna uma mulher fatal, o quimono de uma cor vermelha viva 
representava os seus apetites mais ferozes, juntamente com o seu olhar ensandecido e a faca 
pendente na boca dela, os seus movimentos mais livres e naturais. Deve-se salientar também o 
fato de ter usado a faixa que amarra a cintura para esganar o seu amante- o quimono e Sada 
constituem-se assim, em uma só entidade, ou seja, uma dá vida à outra e vice-versa. 
Saito, em seu estudo, aborda também essa questão do corpo feminino japonês, que é 
construído não só dos significados relacionados aos quimonos e padrões, mas também da 
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possibilidade do quimono ter restringido com as suas amarrações este corpo feminino, 
limitando-lhe a gestualidade, os movimentos. No entanto, o filme, que se ambienta numa 
época em que as roupas ocidentais – e, portanto, teoricamente “mais livres” já estão inseridas 
no contexto cultural da moda japonesa, e ainda vimos muitas mulheres a utilizar o quimono, 
cujo mote pode ser a necessidade de manter ainda o comportamento desejado a uma japonesa 
tradicional. O paradoxo se apresenta quando na intimidade essa feminilidade se apresenta em 
seus opostos, na ampla voluptuosidade no amor e no sexo, no brincar, nas fantasias e nas 
intrigas. A chave para a compreensão dessa aparente resistência ao moderno e à liberdade 
através da utilização do quimono pode estar encerrada no próprio papel da mulher japonesa na 
atual sociedade em que está inserida. Levanta a questão de até que ponto ela pode aumentar o 
volume da sua voz para garantir o seu espaço num mundo marcado pela presença dos homens 
a ditar as regras e condutas que uma mulher pode tomar. Interessante observar também como 
todos esses códigos, como nomeia Tohyama, principalmente relativos à sexualidade feminina 
japonesa – ou a sensualidade oriental – perpassam barreiras geográficas e adentram no 
imaginário do homem japonês e de não-japoneses, de formas imponderadas, que desejam essa 
mulher asiática em trajes orientais para atender aos seus anseios sexuais. 
Talvez para lutar contra todas essas idealizações do feminino japonês, Ima-Izumi 
contraponha a mulher fatal, que pode abarcar em si tanto o seu poder sexual, o seu Eros, e o 
seu poder de destruição, o Thanatos. Assim pode ela triunfar sobre o poder masculino 
subjugando-o e tornando-se o mote da perdição dele. O diretor Nagisa Oshima foi o primeiro 
diretor a permitir que uma femme fatale triunfe sobre a sua vítima, pois em filmes anteriores, 
ou a mulher falhava ou quando conseguia o seu intento, voltava ao seu estado de esposa ideal 
do marido. Apesar de Sada se apresentar como uma funcionária submissa e indefesa, desde as 
primeiras cenas, fez o seu patrão se sentir atraído sexualmente por ela até levá-lo à morte. Se 
o quimono pode representar tantos padrões da natureza, das estações, das ocasiões, poderia 
representar nesse filme também os vários aspectos do feminismo japonês, da própria extensão 
do corpo através dos tecidos. 
O objeto de estudo em questão levanta mais perguntas do que diminuí-las, o que 
mostra a grande riqueza de nuances que o quimono possibilita. Apesar do grande número de 
interesse que desperta e dos estudos que existem sobre o assunto, a indumentária japonesa 
abre muitas outras possibilidades de que vão além dos limites geográficos e históricos e que 
alcançam a contemporaneidade, visto ser um objeto desejado e usado, de forma tradicional ou 
ressignificado pelas pessoas no mundo da moda, nos filmes, em videoclipes, etc.. 
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Para o intento deste trabalho, os objetivos iniciais foram alcançados, que era o de se 
fazer um aprofundamento do conhecimento do quimono e as suas representatividades no 
filme “O Império dos Sentidos”, contextualizando dentro da sua história na sociedade 
japonesa, além de levantar outras questões que poderiam ajudar na compreensão do seu uso 
num contexto erótico feminino, como o estudo das gravuras do ukiyo-e e do shunga e dos 
fotogramas do filme. Claro está que com todos esses pormenores, mais questões foram 
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Fotograma 1 – Cenas lésbicas entre Sada e uma 
funcionária da casa. 
 
 
Fotograma 2 – Voyeurismo: Sada espiona o 
casal Kichizo e Toru. 
 
 
Fotograma 3, 4 e 5 – Casal Kichizo e Toru se 
acariciando de manhã e tendo relação sexual 


















Fotograma 6 – Crianças importunam um 
morador de rua idoso que dorme no chão. 
 
 
Fotograma 7 e 8 – Sada mostra os seus pelos 
púbicos para o morador de rua, toca-o mas ele 














Fotograma 9 – Kichizo passa a assediar 








Fotograma 11, 12, 13, 14 – Sada e Kichizo tem 













































Fotograma  19 – Outra relação sexual durante o 
expediente de trabalho de Sada. 
  
Fotograma 20 – Sada acaba por ver o casal 















Fotograma 22 – Sada delira esfaquear Toru. 
 
 
Fotograma 23 – Sada e Kichizo se locomove em 
















Fotograma 25 – Funcionária espiona o casal 




Fotograma 26 – Casal despido. 
 
 




Fotograma 28 – Comemoração do casamento do 











Fotograma 29 – O casal tem relação sexual 
diante das gueixas. 
 
 
Fotograma 30 – Os olhares das gueixas frente à 
cena que se apresenta. 
 
 



















Fotograma 34 - Plano em que um dançarino se 
apresenta enquanto corpos do casal Sada e 
Kichizo e as gueixas se amontoam. 
 
 
Fotograma 35 - Enquanto Kichizo dorme, Sada 




Fotograma  36 e 37 - Sada começa a dar mostras 















Fotograma 38 - Quimono despido de Sada. 
 
 
Fotograma 39 – Casal se relaciona na varanda. 




Fotograma 40 – Casal caminha na rua e Sada se 









 Fotograma 41 – Sada se arruma para trabalhar. 
 
 
Fotograma 42 e 43 – Kichizo força uma relação 








Fotograma 44 – Delírio de Sada: Kichizo corre 










Fotograma 45 – Sada cheira o quimono de 




Fotograma 46 – Kichizo estupra a gerente da 
casa de chá. 
 
 
Fotograma 47 – Sada pede ao seu cliente 
“professor”que bata nela e puxe o cabelo. 
 
 
Fotograma 48 – Casal novamente unido após 










Fotograma 49 – Sada demonstra como bateu no 












Fotograma 52 – Kichizo introduz um ovo 










Fotograma 53 – Sada expele o ovo introduzido 
nela como uma “galinha” o faz. 
 
 
Fotograma 54 – Sada obriga Kichizo a comer o 
ovo, que neste momento interpela dizendo ter 
uma pessoa olhando – a gueixa. 
 
 
Fotograma 55 – Sada quer cortar o penis de 
Kichizo para ninguém mais tê-lo dentro de si. 
 
 
Fotograma 56 – Sada se oferece para um 














Fotograma 58 –Sada com duas crianças nuas. 
 
 
Fotograma 59 – Kichizo tem relação sexual com 
a esposa Toru na sua estadia em casa. 
 
 
Fotograma 60 – Sada está enfurecida por 












Fotograma 61 – Sada ameaça Kichizo. 
 
 
Fotograma 62 – Sada ameaça eviscerar Kichizo, 
assim nenhuma outra mulher poderá tê-lo. 
 
 
Fotograma 63 – O quarto da casa de chá em que 
se hospedam fica desorganizado. 
 
 
Fotograma 64 – Sada pede que Kichizo a esgane 












 Fotograma 65 – Sada passa a gostar de esganar 
o seu amante. 
 
 



















Fotograma  69 – Kichizo é convidado por Sada 








Fotograma 71 - Close na boca de Sada ao 




Fotograma 72 – Durante o intercurso sexual, um 


















Fotograma 75 – Desfile dos oficiais para a 
guerra. Kichizo passa ao largo, ausente. 
 
 
Fotograma 76 – Novamente Sada está 









Fotograma 77 – Sada despe-se para iniciar a 








Fotograma 79 e 80 - Sada força Kichizo a se 


















Fotograma 82 – Num segundo momento, Sada 
repete novamente a sessão de esganadura com 
Kichizo, já esgotado. 
 
 
Fotograma 83 – Delírios de Sada, menina e um 
homem brincando de pegar ao redor dela. 
 
 














Fotograma  86 - Última cena em que Kichizo 
aparece eviscerado, com mensagem no tórax e 
Sada ao seu lado. 
 
 
 
 
